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Vorwort
 „Mais combien s’interrogent sur la portée mortifière du refus
global d’hier et de l’utopique création ex nihilo d’un Québec
moderne qui a balayé d’un revers de la main toute référence au
Canada français historique, culturel et religieux.“
           Jacques Grand’Maison 2003
 
 Mit dem Vorabdruck von Auszügen aus seinem jüngsten Buch, Questions interdites sur le Québec
contemporain (Fides), provozierte der quebecer Soziologe und Theologe Jacques Grand’Maison im
Februar 2003 eine neue Debatte über die Folgen der Révolution tranquille für die politische Kultur, für
das kollektive Gedächtnis des gegenwärtigen Québec. Seine umstrittene These: Seit den sechziger
Jahren des 20. Jahrhunderts, also seit der großen politischen und gesellschaftlichen Umwälzung, aus
der das moderne Québec hervorgegangen ist, habe das historische Gedächtnis Québecs eine quasi
Umprogrammierung erfahren. Dieses moderne Québec sei ein Schöpfungsakt der „totalen
Verweigerung“ (refus global) gegen die Vergangenheit des Landes. Unter der Titelüberschrift La manie
du refus global (La Presse 16.02.2003) beklagte er nicht nur diesen Handstreich des Vergessens,
sondern auch dessen mangelnde Hinterfragung. Das Signalwort „refus global“ hat in diesem Kontext
insofern eine doppelte Wirkung, als es der sprichwörtlich gewordene Titel des heute bekanntesten
Manifests aus der jüngeren Geschichte Québecs ist und wie kein anderes die radikale Antipode zu
einem anderen ebenfalls sprichwörtlich gewordenen historischen Zitat darstellt, das zur offiziellen
nationalen Devise Québecs wurde: „Je me souviens“.
 Vor diesem Hintergrund der jüngsten intellektuellen und politischen Debatte in Québec begreift
der Leser der vorliegenden Untersuchung von Sabine Alice Grzonka die Brisanz der darin entwickelten
Thesen über die „Erfindung der Moderne“ in Québec. Es geht um nichts Geringeres als um die von
Jacques Grand’Maison aufgeworfene zentrale Frage nach dem „Refus global“ und dessen
Wirkungsweise, das heißt um die Art und Weise, mit der in Québec seit den sechziger Jahren ein neues
Gedächtnis geschrieben werden konnte. Ausgangspunkt dieser Arbeit ist in der Tat die Streitschrift
Refus global, jenes in Montréal 1948 unter Federführung des Malers Paul-Emile Borduas publizierte
künstlerische Manifest, das heute als das bekannteste sozialpolitische Manifest des modernen Québecs
gilt. In Abwendung vom alten Europa, das die nordamerikanischen Intellektuellen insgesamt als
verbraucht und unproduktiv ansahen, wollten die Unterzeichner des Manifests im Anschluß an die
Argumentation des Surrealismus um Breton zu einer neuen künstlerischen Sprache finden: Mit ihrer
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abstrakten Malweise, dem Automatismus, beabsichtigten sie letztlich, den Surrealismus der zwanziger
und dreißiger Jahre des 20. Jahrhunderts hinter sich zu lassen.
 Über diese künstlerische Botschaft hinaus gilt der Text heute als Kampfansage gegen das im
damaligen Québec herrschende politische System, ein zwar parlamentarisches aber klerikal-
konservatives. Es war vor allem geprägt von einer autoritären „Vater-Gestalt“, dem Premier Maurice
Duplessis, der einer ganzen quebecer Ära seinen Namen geben sollte: die „Duplessis-Ära“. Sie sollte
als die „dunklen Jahre“ Québecs in die späteren Geschichtsbücher eingehen. Der Refus global, nomen
est omen, besitzt in der heutigen innerquebecischen Debatte über politische, gesellschaftliche und
kulturelle Identität als quasi revolutionärer „Gedächtnisort“ der Moderne einen sakralen Charakter. Er
gilt als Wendepunkt Québecs zur Moderne und als Beginn jener Zeit, die mit der Révolution tranquille
ab 1960 einsetzte und eine radikale Umwälzung der als besonders traditionell wahrgenommenen
franko-kanadischen Gesellschaft zum modernen säkularisierten Québec einleitete. Der Refus global
fehlt heute in keiner quebecer Literaturgeschichte, ist eine Ikone im Bildungskanon und im politischen
Katechismus des heutigen Québec.
 Doch das ist keineswegs ein Markenzeichen, das den Refus global von Beginn an begleitete.
Auf die „Schockwirkung“, die viele Kommentare dem Refus gobal nachsagen und darin eine Art
Vorbeben der „Stillen Revolution“ der sechziger Jahre sehen, trifft gleichwohl der Satz – frei nach Max
Frisch - zu: auch Nationen schreiben sich ihre Geschichte, die sie dann für ihr Leben halten. In seiner
klassisch gewordenen Histoire littéraire de l’Amérique française des origines à 1950, veröffentlicht 1954,
erwähnt Auguste Viatte den Refus global gerade einmal in der Aufzählung von insgesamt drei Borduas-
Manifesten, sieht in allen drei Manifesten eine „rupture révolutionnaire avec la ‚décadence chrétienne’“
(S. 198); eine weitere Bedeutung mißt er Borduas in den knapp fünf Zeilen, die er dem Vorgang widmet,
jedoch nicht zu. Auch gegen Ende seines fülligen Bandes, als Viatte auf die Nachkriegsgeneration der
Surrealisten zurückkommt, findet Borduas nur eine sehr kurze Erwähnung als „le groupuscule de
Borduas“ (S. 514).
 Es ist dieser evidente Widerspruch, der den Blick auf das Forschungsfeld des vorliegenden
Werkes von Sabine Alice Grzonka freilegt. Die zentrale Fragestellung, die sich wie ein roter Faden
durch die Untersuchung zieht, lautet daher: Wie und warum wurde das Manifest zu dem, was es heute
ist? Anders formuliert: Wie wurde es möglich, daß eine kulturpolitische Streitschrift, deren literarischer
Stellenwert umstritten ist, im Laufe der Zeit eine wachsende Rolle bei den Intellektuellen Québecs und
im quebecer Identitätsdiskurs einnehmen konnte? Wie wurde es darüber hinaus möglich, daß der
Hauptverfasser dieser Denkschrift, der, wie die heutige Kunsthistorik beweist, ein eher mittelmäßiger
Maler war und dessen Schriften kaum Originalität aufweisen, die künstlerische Moderne in der quebecer
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Kunst begründen und im säkularisierten Québec die Züge eines politischen Märtyrers annehmen
konnte?
 Es geht der Verfasserin somit um die Funktionalisierung und Instrumentalisierung des
Manifestes für den Aufbau einer Mémoire collective im Nachkriegs-Québec, vor allem in dem durch die
Révolution tranquille der sechziger Jahre geformten modernen Québec. Ausgehend von der
Rezeptionsperspektive geht die Arbeit damit zentralen Fragestellungen nach, die die Rezeption des
Refus global aufwirft, die aber von der Forschung in Québec und außerhalb Québecs bislang nicht
gestellt wurden, geschweige denn auf anderen Wegen beantwortet werden konnten. Als Antwort auf
diese Ausgangsfragen stellt die Verfasserin die Hypothese auf, daß es sich beim
Untersuchungsgegenstand um ein wichtiges identitätsstiftendes Moment handeln mußte, das geeignet
war, den politischen Diskurs des quebecer Souveränismus zu stützen. Für die Überprüfung dieser
Hypothese wählt die Verfasserin Ansätze, die dem interdisziplinären Charakter dieses Themas
entsprechen. Sie reichen von der literarischen Rezeptionstheorie (Hans Robert Jauß / Wolfgang Iser)
bis zu den „Gedächtnistheorien“ (Maurice Halbwachs / Jan Assmann / Pierre Nora) – mit Zugang zu
umfassenden historischen, politischen, gesellschaftlichen  und kulturellen Ansätzen.
 Auf diese Theorien bezogen, geht die Arbeit der somit zentralen Frage nach, wie und warum
sich der Automatismus und sein Refus global zum identitätsbildenden Gedächtnisort entwickeln konnte,
welchen Sinn dieser Mnemotop beinhaltet und wer wie an der Elaboration, Normierung und Tradierung
des Sinnes bzw. der politischen Sinnstiftung beteiligt war. Dies mit dem Ziel, die ermittelten Ergebnisse
dahingehend zu befragen, welche Rückschlüsse sie auf die quebecer Identität, ihre Konstruktion und
ihren Wandel zulassen. Vor diesem Hintergrund geht es in dieser Arbeit also um mehr als um das
künstlerische Manifest als Teil der quebecer Kunst- und Kulturgeschichte. Es geht einerseits um den
Impact dieser Künstlerbewegung auf die „Erfindung“ der modernen quebecer Nation, andererseits
darum, wie diese unterschiedlichen „Erfinder“ und „Gedächtnisingenieure“ den Refus global und den
Automatismus für den gedanklichen, politischen und mythischen Prozeß der Konstruktion der quebecer
Nation und damit der quebecer Moderne verwertet haben und fortfahren, es zu tun.
 Damit bettet sich das Forschungsziel dieser Arbeit in einen umfassenden landes- und
kulturwissenschaftlichen Ansatz ein, in dem Fragestellungen und Methoden aus den unterschiedlichen
Bezugsdisziplinen der Landes- und Kulturwissenschaften zusammengeführt werden. Infolgedessen liegt
die methodologische Herausforderung dieser Arbeit vor allem darin, Fragen der Kunst, Gesellschaft und
Politik gleichzeitig zu behandeln. Eine materielle Schwierigkeit liegt darin, daß die Verfolgung der
quebecer Identitätsbildung – und die Wandlung der Kunstbewegung zum (politischen) Mythos – von
1942/1948 bis heute sich fast ausschließlich auf quebecer Quellen stützen mußte, denn Studien zu
dieser Thematik gibt es (von einigen Ausnahmen abgesehen ) außerhalb Québecs nicht. Was bereits
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an sich eine äußerst überraschende Tatsache ist: Es gibt zwar einige englischsprachige Studien, jedoch
kaum in Frankreich erstellte Forschungen über das Phänomen um Paul-Emile Borduas. Die vorhandene
Literatur über Borduas und den Refus global macht deutlich, daß die Verfasserin mit ihren
Fragestellungen und mit ihrem Ansatz in der Tat Neuland betritt und mit ihren Forschungsergebnissen
das bisher darüber Geschriebene in einem gänzlich neuen Licht erscheinen lassen könnte.
 Wie die Verfasserin in ihrer Analyse der Dekaden seit den vierziger Jahren zeigt, wandelt sich
der Refus global immer mehr zu einem geheiligten Manifest. Gleichzeitig wird das primäre Ziel des
Manifests, der Wunsch nach kultureller Freiheit, in den Wunsch nach politischer, sprich „nationaler“
Freiheit der Quebecer übergeführt. Die Verfasserin weist nach, daß der Text aus seinem ursprünglichen
Kontext herausgelöst wird und einer sich steigernden „Quebecisierung“ zugeführt wird. In der überaus
detaillierten Dekonstruktion und Rekonstruktion dieses Rezeptionprozesses, d.h. in der Analyse der
damit verbundenen kulturellen Praktiken, liegt eine wesentliche Leistung der vorliegenden
Untersuchung. Sie macht nachhaltig deutlich, daß das gegenwärtige kulturelle aber auch politische
Québec nicht ohne eine tiefgreifende Analyse der Refus-global-Rezeption und der
Automatismusrezeption verstanden werden kann.
 Als ausschlaggebend hierfür deutet die Autorin die große politische und gesellschaftliche
Wende der sechziger Jahre, bekannt unter dem Namen Révolution tranquille, sowie deren weitere
Rezeption. Nach Erkenntnis der Verfasserin beeinflußte die Bewertung ihrer grundlegenden politischen,
kulturellen und sozialen Forderungen und Ergebnisse maßgeblich den Sinn des hier untersuchten
Gedächtnisgegenstandes Refus global. Dieser wurde fortan als Vorwegnahme des Strebens nach
politischer Eigenständigkeit auf kulturellem Gebiet angesehen. Die Verfasserin arbeitet zugleich heraus,
wie sich damit eine politische Funktionalisierung der Kunstbewegung verbindet, die darauf abzielt, das
mit der Révolution tranquille entstandene Geschichtsbild und den darauf basierenden Souveränismus
zu legitimieren. Wie die Romane Maria Chapdelaine von Louis Hémon und Menaud, maître draveur von
Félix-Antoine Savard oder die historische Gestalt des Dollard des Ormeaux zu nationalen Mythen und
damit zu Identitätsstiftern mutierten, so auch der Automatismus bzw. der Refus global: beide wurden
‚umprogrammiert‘ zu Stiftern der kulturellen Moderne Québecs, die die politische Moderne einleitete und
legitimierte. So schuf sich das zutiefst säkularisierte Québec eine sakrale Gründungsakte und der
Hauptverfasser dieses Dokuments, Borduas, stieg in den Pantheon der nationalen Helden auf. Alle
Versuche, an den Festen dieser Mythen zu rütteln, sind bisher fehlgeschlagen. Zudem stärkt das mit
der Mythologisierung einhergehende Vergessen von Fakten, die eine andere Deutung zuließen (in
diesem Fall das Vergessen anderer moderner Künstler sowie der pankanadischen Rezeption des
Automatismus), letztlich den Diskurs des Souveränismus bzw. den Diskurs über eine eigenständige
quebecer Kultur und Identität.
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Mit diesen Ergebnissen bringt Sabine Alice Grzonka gänzlich neue Aspekte in die vorhandene
Literatur und Kenntnis über das Manifest des Refus global ein; damit verbunden führt sie der Québec
betreffenden Gedächtnis- und Kommemorationsforschung ebenso gänzlich neue Erkenntnisse zu. Wie
einst die psychoanalytisch angelegte Arbeit des Deutsch-Kanadiers Heinz Weinmann über die
Geschichte Kanadas und Québec (Du Canada au Québec, Généalogie d'une histoire, Montréal 1987),
wirft auch diese Arbeit ein sehr neues Licht auf die Entwicklung Québecs. Geschah dies bei Weinmann
noch mittels einer Gesamtschau der Geschichte Kanadas und Québecs von ihren Anfängen bis heute,
so leistet die vorliegende Arbeit dies mit einer einzelnen Fallstudie: anhand der sehr speziellen
Geschichte und vor allem Rezeptionsgeschichte des Refus global wird ein fundamentaler
Gedächtnisakt des modernen Québec rekonstruiert, der zugleich als ein ebenso fundamentaler Akt des
Vergessens gedeutet werden kann. Davon ausgehend ermöglicht die Verfasserin eine neue Lektüre der
Kultur- und Politikgeschichte Québecs im 20. Jahrhundert und lädt zu vergleichbaren Analysen anderer
Gedächtnisorte des nationalen und kulturellen Gedächtnisses Québecs oder Kanadas ein.
 Insgesamt ergibt sich aus der vorliegenden Arbeit das Tableau einer quebecer
Identitätsentwicklung im 20. Jahrhundert, wo es eben nicht nur den „großen Bruch“ nach 1945 in
Gestalt des Refus global gibt. Vielmehr ist die quebecer Identitätsentwicklung eine Geschichte der
kleinen Brüche, an deren Anfang ein neues Selbstbewußtsein nach dem Ersten und Zweiten Weltkrieg
zunächst in ganz  Nordamerika und dann – in den sechziger und siebziger Jahren – speziell dann in
Québec steht. Der Refus global wurde in dem Maße zu einem identitätsbildenden Mythos, zu einem
Mnemotop des Bruches und der Moderne, wie das im Kontext der Révolution tranquille bzw. im
Nachgang zu diesem Ereignis entwickelte „Gedächtnis“ bzw. Kommemorations-Gedächtnis nach einem
Bruch als Gründungsereignis der quebecer Moderne verlangte. Nun wirft es auch keine Rätsel mehr
auf, daß ein solcherart gepoltes Gedächtnis andere Brüche, so beispielsweise die Querelle littéraire um
Charbonneaus „La France et nous“, die 1947 den literarischen (auch politischen) Bruch mit Frankreich
zum Gegenstand hatte, aber auch andere kleine Brüche seit dem Ersten Weltkrieg in den Hintergrund
drückte, wenn nicht dem Vergessen anheimfallen ließ. Mit dem grundlegenden Wandel in der Provinz
Québec in den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts wurde nicht nur die Modernisierung Québecs
solcherart akzeleriert, daß sie den Zeitgenossen einer Revolution gleichkam; mit dem Vorgang
verbunden war auch der Akt einer Réécriture der Moderne. Es wurde die Erfindung einer neuen
Moderne. An diesem Mnemotop wurde bislang auch nicht gerüttelt, auch nicht von der Bilderstürmerin
Manon Barbeau, deren Film Les enfants de Refus global im Jahr der Fünfzigjahrfeiern 1998 große
Aufmerksamkeit auf sich zog. Der kritische Blick der Cineastin, Tochter eines Weggefährten von
Borduas, des Malers Marcel Barbeau, gilt dem intimen Versagen der Refus-global-Mitstreiter als Eltern,
ist also ein Akt der persönlichen Entmystifizierung. Die Saga des Manifests als Gründungsakte des
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modernen Québec geht eher bestätigt aus dem Film hervor. So heißt es auch im Klappentext der
Videokassette: „Cet appel à l’insoumission de Paul-Émile Borduas a jeté les bases du Québec
moderne.“
 Es ist das besondere Verdienst der vorliegenden Fallstudie von Sabine Alice Grzonka diese
quebecer Saga – mit dem distanzierten Blick von außen – erstmals einer wissenschaftlichen
Bestandsaufnahme unterzogen zu haben. Sie gibt damit eine auch in Québec ernstzunehmende erste
Antwort auf die Fragen, die Jacques Grand’Maison mit seinem jüngsten Buch aufgeworfen hat. Dessen
Klage über „la manie du refus global“ dürfte nach der Lektüre dieses Textes auf einem neuen Niveau
geführt werden können. Die vorliegende Dissertation entstand 2002 am Lehrstuhl Frankreich-Studien
und Frankophonie an der TU Dresden, der mit dem Centrum für interdisziplinäre franko-kanadische und
franko-amerikanische Forschungen Québec-Sachsen (CIFRAQS) einen eigenen Schwerpunkt
„frankophones Nordamerika“ aufbaute und zu dessen Mitarbeiterinnen Frau Grzonka zählte. Ich möchte
ihr an dieser Stelle für die langjährige gute Zusammenarbeit danken.
Prof. Dr. Ingo Kolboom
TU Dresden, Frankreichstudien und Frankophonie
Direktor des CIFRAQS
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1 Einleitung
„[Refus global] is perhaps the single most important social document in
Québec history and the most important aesthetic statement a Canadian has
ever made.“
Dennis Reid1
Am 9. August 1948 erschien in Montréal das künstlerische Manifest Refus global. Es mag verwundern,
daß es in Québec zu einem der meistzitierten soziokulturellen Texte wurde. Seine Unterzeichner legten
darin nämlich das Programm ihrer Avantgardebewegung dar, die von der surrealistischen „écriture
automatique“ ausging und eine informelle abstrakte Malweise entwickelte.
Die Schrift und die Geschichte der Bewegung, die nach ihrem künstlerischen Verfahren
„Automatismus“ genannt wurde, fanden ein außerordentlich reges Interesse in der quebecer
Wissenschaftswelt und sind bis heute in ganz unterschiedlichen Wissenschaftsgebieten wie Kunst- und
Literaturwissenschaft, Sozial- und Geschichtswissenschaften oder Philosophie und Pädagogik ein
beliebter Forschungsgegenstand. Darüber hinaus ist „refus global“ zu einem geflügelten Wort für die
Ablehnung kultureller und sozialer Mißstände geworden. Auch im öffentlichen Leben ist der
Automatismus, vor allem aber sein Refus global präsent: Immer wieder wird seiner in Massenmedien,
Ausstellungen und kulturellen Produktionen gedacht. Die Frage liegt nahe, warum das Manifest nicht
einfach in Vergessenheit geriet – wie viele andere auch – und weshalb es statt dessen in Québec über
Jahrzehnte hinweg einen allgemeinen, sogar politischen Bekanntheitsgrad erreichte, der nur sehr
wenigen Manifesten beschieden war. Dies zu fragen, heißt nach der Funktionsweise der „mémoire
collective“ zu fragen, genauer gesagt nach der spezifischen gesellschaftlichen Funktion des Erinnerns.
Eine allgemeine Funktion des Erinnerns besteht bekanntlich darin, sich seiner Identität und
ihrem historischen Gewachsensein zu vergewissern, denn erst durch die Verbindung mit der
Vergangenheit gewinnt die Identität an Legitimität. Dabei wird vor allem solcher Ereignisse,
Gegenstände oder Personen gedacht, die etwas ‚Eigenes‘ verkörpern. Der Wert dieser Elemente zeigt
sich heute um so deutlicher, je mehr die Gewißheit über die Existenz einer spezifischen Identität durch
die Globalisierung in einer Welt des wirtschaftlichen, kulturellen und politischen Austausches und des
Wandels ins Wanken gerät. Als Minderheit in Nordamerika haben die Frankophonen schon früh ein
besonderes Bedürfnis verspürt, sich auf ihre Vergangenheit zurückzubesinnen, sich in ihrer eigenen
Sprache zu beschreiben, die Spezifität ihrer kulturellen und politischen Praktiken zu ergründen und sie
                                                
1 Dennis Reid 1973, S. 226.
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als Teile der Identität zu inszenieren (dieses Bedürfnis ist heute eher noch gewachsen). Auf diese Art
und Weise vergewissern sie sich stets aufs neue der Vitalität ihrer Gruppe und kompensieren
letztendlich nicht selten eine fehlende Macht oder Anerkennung auf wirtschaftlichem oder politischem
Gebiet.2
An dieser Stelle muß ein folgenreicher Paradigmenwechsel im kollektiven Selbstwertgefühl und
in der Selbstdarstellung der Frankophonen Kanadas hervorgehoben werden. Im 19. Jahrhundert und in
der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts verstanden sich noch alle Frankophonen Kanadas als
„Canadiens français“, das heißt als eine von der französischen Sprache und Herkunft sowie vom
katholischen Glauben geeinte eigene Nation, die sich schließlich 1867 mit der ‚englischen Nation‘ im
Dominion of Canada zusammenschloß. Dieses nationale Verständnis umfaßte im Kern die
Frankophonen der späteren Provinz Québec, aber darüber hinaus auch die frankophonen Minderheiten
der anderen kanadischen Provinzen, einschließlich der Akadier. Der Nationalismus dieser „Canadiens
français“ war ab 1840 – ähnlich dem der Deutschen – demnach ein ethnisch-völkischer und kultur-
nationaler (im Sinne einer Kultur-Nation). Er war konservativ, religiös und vor allem klerikal.3 Seit den
1960er Jahren wurde dieser traditionelle Nationalismus in Québec selbst in dem Maße in Frage gestellt,
wie die Frankophonen Québecs sich nicht mehr als Teil der pan-kanadischen Solidargemeinschaft der
„Canadiens français“ begriffen sondern als „Québecois“, das heißt vorrangig als Angehörige der Provinz
Québec. Diese konstituierte sich zwar (noch) nicht als Staatsnation („État-Nation“) doch aber als Staat
(„État“) und als besondere frankophone Gesellschaft („société distincte“). Parallel dazu entwickelte sich
ein Neo-Nationalismus, dessen Hauptreferenz nicht mehr die Ethnie war sondern eine moderne
Zivilgesellschaft; dieser Neo-Nationalismus wurde von der Demokratiebewegung und vom
Selbstbestimmungsgedanken der damaligen Zeit getragen. Fokussiert auf die Provinz Québec führte
dies zu einem Anschwellen des Autonomiegedankens bis hin zu Separatismusbestrebungen gegenüber
dem anglophon dominierten Zentralstaat Kanada, in dem sich seinerseits erstmals ein kanadischer
Nationalimsus entwickelte.4 Dabei wurde eines der zentralen Anliegen dieses quebecer Neo-
Nationalismus die Neudefinition der Quebecer: Es ging darum, den in den 50er und 60er Jahren
aufgekommenen Terminus „Québécois” mit Inhalten zu füllen, um die negativen bzw. retrograden
Charakteristika und Bedeutungsinhalte des ethnisch definierten „Canadien français“ abzustreifen.
Bei einem solchen Prozeß spielen „Gedächtnisorte“ eine wichtige Rolle. Diese sind nach Pierre
Nora materielle oder ideelle Bedeutungseinheiten, die zu einem konstitutiven Element der
                                                
2 Im Extremfall kann diese Idealisierung der Kultur zu deren Ideologisierung und zu einem Ethnozentrismus führen. S. hierzu
Michel de Certeau 1993, S. 126-127; speziell zu Québec: Richard Handler 1988 und darauf aufbauend Martin Allor/Michelle
Gagnon 1994.
3 S. im Überblick die beiden ersten Hauptkapitel in Michel Sarra-Bournet/Jocelyn Saint-Pierre 2002, S. 37- 129.
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Gemeinschaft geworden sind.5 Durch Sozialisation und Geschichte mit einem Sinn versehen
erscheinen sie als Identität vermittelnde „Orte” in der Topologie des Gruppengedächtnisses. In diesem
Sinne wurden zahlreiche quebecer „Gedächtnisorte“ (re)aktiviert; sie alle wirken in einer noch näher zu
bestimmenden Weise an der Bildung der neuen quebecer Identität mit. Einer von ihnen wurde der
Refus global und der Automatismus; die Tatsache aber, daß beide mehr wurden als nur ein „Ort“ unter
vielen, gehört zu den zentralen Fragestellungen, die die Rezeptionsgeschichte des Refus global und
des Automatismus begleiteten. Darauf wird zurückzukommen sein.
Es existiert allerdings nicht nur ein einziges Gedächtnis, eine einzige Vergangenheit.6 Vielmehr
besitzen Individuen, Gruppen, Ethnien oder Ortschaften ihre spezifisch eigenen Erinnerungen, wie dies
in Québec die Referenden, die Vervielfachung der kulturellen Gemeinden, die „Crise amérindienne“
oder die Rivalitäten zwischen Montréal und Québec illustrieren. Daher kommt es in hier wie in anderen
demokratischen Gesellschaften zur Auseinandersetzung zwischen den verschiedenen Gruppen und
Individuen und ihren Gedächtnissen. Im Verlauf dieses soziopolitischen Prozesses kann sich ein
Konsens herausbilden, der die Pluralität wirklich zur Ganzheit werden läßt. Dann entsteht eine
gemeinsame Erinnerung, die einer kollektiven Identität als Basis dienen kann.7 Möglich ist jedoch auch,
daß in der Öffentlichkeit dasjenige Gedächtnis dominiert, das die Personen und Gruppen verbreiten,
welche die Stellen der öffentlichen Kommunikation besetzen. Dieses steht zur Einweisung und
Einübung an und überlagert bzw. verwischt nicht selten die anderen Gedächtnisse.8 So lassen sich
auch im Fall des Refus global Gruppen und Institutionen finden, die sich stärker mit ihm identifizieren
und maßgeblich an seiner Verbreitung beteiligt sind und zwar, so die Annahme, um ihn nicht selten für
den quebecer Souveränismus zu funktionalisieren. Die Wirkungsgeschichte des Automatismus und
seines Manifests demonstriert dann den Zusammenhang zwischen kulturellem Gedächtnis, öffentlicher
Konstruktion von Vergangenheit und kollektiver Identitätsbildung sowie die Bedeutung von Kanon,
Zensur und Vergessen bei diesem Prozeß; d. h. es wird hier an einem konkreten Beispiel gezeigt, wie in
Québec kulturelle und nationale Identität gebildet und vermittelt wird.
Ist der Automatismus tatsächlich als wichtiger „Ort“ in das kollektive Gedächtnis der Quebecer
eingegangen und wird er von ihnen von Generation zu Generation weitergegeben, dann besitzt er einen
für die Gruppenidentität konstitutiven Sinn. Da sich dieser mit dem historischen Kontext und dem
Selbstbild der Gruppe erweitern, verengen oder verschieben kann, gilt es, seiner Normierung und seiner
vom Bedeutungswandel gekennzeichneten Tradierung nachzugehen. Damit die Veränderung des
                                                                                                                                                        
4 S. zum quebecer Neo-Nationalismus und seinem Wandel: Michel Sarra-Bournet/Jocelyn Saint-Pierre 2002, S. 133ff , Yvan
Lamonde/Gérard Bouchard 1995 und Michel Venne 2000.
5 S. Pierre Nora 1984, XV-XLII; Jan Assmann 1988, S. 13ff.
6 S. zur Vielfalt der Gedächtnisse Paul Ricoeur 2000, S. 3-4.
7 S. Charles Taylor 1998 (1989).
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Sinngehalts evident wird, bedarf es zunächst einer Untersuchung der Entstehungsgeschichte des
Gedächtnisortes, die seine ursprüngliche Bedeutung freilegt. Hier zeigt sich eine enge Verbindung des
Automatismus und seiner Programmatik mit dem Kontext des Zweiten Weltkrieges.
Als der Refus global geschrieben wurde, ließen die Verbrechen an der Menschheit mittels einer
rationalen Vernichtungsmaschinerie wie bereits nach dem Ersten Weltkrieg viele Künstler an der Alten
Welt, den tradierten Werten und der bürgerlichen Kunst zweifeln. Die Unterzeichner des Refus global,
zu denen Kunstkritiker und Künstler verschiedener Disziplinen wie Malerei, Tanz, Theater, Lyrik und
Fotografie gehörten, erfüllte ebenso wie die Künstler des Abstract Expressionism in den USA, des
Informel in Paris oder der Gruppe Cobra in Amsterdam der Wunsch nach einer intellektuellen und
gesellschaftlichen Erneuerung. Deren Quelle sahen sie in einer neuen künstlerischen Sprache oder
allgemeiner im Schöpfertum selbst. Gleichzeitig entstand das Manifest der Automatisten auf
nordamerikanischem Boden, wo durch den geschichtsbedingten großen Kulturtransfer die europäische
Moderne neu rezipiert wurde und zugleich ein neues Selbstbewußtsein gegenüber Europa erwachte,
das auf dem Gefühl basierte, in einer ‚unverbrauchteren‘ Welt zu leben.
Das Manifest der Automatisten forderte nun die radikale Abkehr von der alten
Gesellschaftsordnung, ihren Werten und ihrem ethnischen Nationalismus in Québec. Dem setzte es den
Wunsch nach einem an der Gegenwart und am Menschen ausgerichteten kulturellen Neubeginn
entgegen. Der erste Text gab dem gesamten Manifest, das auch zahlreiche andere Texte und
Abbildungen umfaßt, seinen diesen Zielen entsprechenden Namen: Refus global. Er stammt von dem
Künstler Paul-Émile Borduas, der mit dem hier dargelegten Programm mehr als eine bloße ästhetische
Theorie zu liefern gedachte, vielmehr wollte er wie die historische Avantgarde eine neue Lebenspraxis
begründen und zugleich den Automatismus innerhalb des Kunstsystems von anderen Bewegungen
abgrenzen. So beabsichtigte er, den quebecer Automatismus als nationale und internationale
Avantgarde zu institutionalisieren, die über den Surrealismus hinausging. Ausgehend vom
frankokanadischen Klerikalnationalismus setzte er sich mit der herrschenden Wertehierarchie in der
christlichen Welt auseinander, insbesondere mit Religion, Gemeinschaft und Tradition und stellte ihnen
internationale ethische und ästhetische Werte des Schöpfertums und der individuellen Freiheit
gegenüber. Damit richtete er sich gegen jenen Dirigismus, Akademismus und unhinterfragten
Traditionalismus wie er seinem Empfinden nach in der christlichen Welt und ihren Schulen zu finden
war. Seine Sicht auf eine dekadente christliche Zivilisation und die Kritik an ihren Trägern stieß jedoch
bei zahlreichen Zeitgenossen auf Ablehnung, zumal sich die im Nachhinein als „grande noirceur“
wahrgenommene Ära des quebecer Premierministers Maurice Duplessis durch einen ausgeprägten
Wertekonservatismus auszeichnete. Wie das Denken zahlreicher linksorientierter Intellektueller in den
                                                                                                                                                        
8 S. Régine Robin 1989, S. 58.
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USA der McCarthy-Zeit und des Kalten Krieges wurden die Borduas‘schen Ideen von der Duplessis-
Regierung als Gefahr für die bestehende Ordnung angesehen, dies wohl um so mehr, als der
engagierte Automatist in seinem Manifest auch explizit auf die frankokanadische Gesellschaft einging.
So verlor Borduas infolge der Publikation des Refus global seine Dozentenstelle an der Montrealer
Kunstgewerbeschule. Dies bedeutete aber nicht das Ende seiner Karriere – hinter der Entlassung läßt
sich vielmehr einer der Gründe der „seconde carrière de Borduas“9 und seines Refus global als
Gedächtnisort vermuten.
                                                
9 Jean Fisette 1985, S. 465.
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2 Forschungsziel
Die vorliegende Arbeit geht der zentralen Frage nach, weshalb sich der Automatismus und sein Refus
global zum identitätsbildenden Gedächtnisort entwickelten, welchen Sinn dieser beinhaltet und wer an
der Elaboration, Normierung und Tradierung des Sinnes beteiligt war bzw. ist. Anhand der Ergebnisse
lassen sich Rückschlüsse auf die quebecer Identität, ihre Konstruktion und ihren Wandel ziehen.
Man könnte den Refus global auch einen Mythos nennen, geht es hier doch scheinbar um
einen kulturellen Neustart. Mythen erzählen bekanntlich von politischen, kulturellen oder anderen (Neu-
)Anfängen einer Gruppe. Da sie miteinander in einem Bedeutungszusammenhang stehen und sich
meist gegenseitig legitimieren, liegt es nahe, den Mythos Automatismus und Refus global mit anderen
postulierten oder tatsächlichen Neuanfängen aus der quebecer Geschichte in Beziehung zu setzen. Als
noch immer bedeutendster Neubeginn in der jüngeren quebecer Geschichte gilt die Révolution
tranquille der 1960er Jahre. Ihre Rezeption einschließlich der Bewertung ihrer grundlegenden
politischen, kulturellen und sozialen Forderungen und Ergebnisse beeinflußte maßgeblich die
Entstehung des hier untersuchten Gedächtnisgegenstandes. Diese für die folgende Analyse
bedeutsame Annahme geht letztendlich von einer dem Automatismus zugeschriebenen Funktion aus,
die darin besteht, das mit der Révolution tranquille entstandene Geschichtsbild und den darauf
basierenden Souveränismus zu legitimieren.
Vor diesem Hintergrund geht es in dieser Arbeit um mehr als um ein künstlerisches Manifest als
Teil der quebecer Kunst- und Kulturgeschichte. Es geht einerseits um den Impakt dieser
Künstlerbewegung auf die ‚Erfindung der quebecer Nation‘, andererseits darum, wie diese
unterschiedlichen ‚Erfinder‘ den Refus global und den Automatismus für den gedanklichen, politischen
und mythischen Prozeß der Konstruktion der quebecer Nation ‚verwertet‘ haben und fortfahren, es zu
tun. Damit bettet sich das Forschungsziel dieser Arbeit in einen umfassenden landes- und
kulturwissenschaftlichen Ansatz ein, in dem Fragestellungen und Methoden aus den unterschiedlichen
Bezugsdisziplinen der Landes- und Kulturwissenschaften zusammengeführt werden.
2.1 Korpus und Aufbau der Arbeit
Der Refus global – das schriftlich dargelegte Programm des Automatismus – fordert eine neue soziale
Ordnung und setzt sich in zahlreichen Punkten mit dem traditionellen Kultur- und Gesellschaftskonzept
der Frankokanadier auseinander. Da sowohl seine Gesellschaftskritik als auch sein sozialer
Gegenentwurf das Fundament der späteren Rezeptionen bilden, wird zunächst das von Borduas
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angegriffene frankokanadische Kultur- und Gesellschaftskonzept vorgestellt. Im Anschluß daran erfolgt
die Ermittlung des historischen Bezugsrahmens der Bewegung als Kontext ihrer Genese und als
historischer Erwartungshorizont ihrer Rezeption.
Das darauffolgende Kapitel widmet sich einer neuen Beschreibung der quebecer Avantgarde
und ihrer Positionen, wobei der Schwerpunkt weniger auf einer erschöpfenden Wiedergabe aller Fakten
als vielmehr auf einer Einordnung des Automatismus in die internationale Moderneentwicklung und auf
einer kritischen Reflexion der existierenden Standpunkte liegt. Diese Sicht von außen ist dringend
notwendig, da die gesamte Forschung zu den Automatisten bis auf wenige Ausnahmen nur in Québec
geleistet wurde.10 Die quebecer Darstellungen der Entstehung des Automatismus sind zudem
naturgemäß vom kulturellen oder sozialen Erkenntnisinteresse der jeweiligen Autoren geprägt und
verfolgen stets spezifische, u. a. auch sehr politische Ziele aus der jeweiligen Zeit, so daß zahlreiche für
diese Arbeit wichtige Informationen kaum darin zu finden sind. Was in den bisherigen Darstellungen
überdies fehlt, ist ein Vergleich mit der lateinamerikanischen Avantgarde, der hier erstmals in gebotener
Kürze vorgenommen wird.
Unsere Analyse der Rezeption des Refus global und des Automatismus untersucht zunächst
die Intention der quebecer Avantgarde, mittels der Kunst einen Traditionsbruch und dadurch schließlich
eine neue Gesellschaft herbeizuführen, andere Avantgarden zu überbieten sowie sich selbst als
einzigen gangbaren Weg zu präsentieren. Sie orientiert sich an den folgenden Hauptfragen: Inwieweit
kongruiert der propagierte Bruch mit den Traditionen und Werten auf der einen Seite mit den
ursprünglich vorhandenen Erwartungshaltungen auf der anderen; und wie beurteilt man den
gesellschaftlich-politischen und ästhetischen Führungsanspruch der Automatisten im Laufe der
Jahrzehnte? Letztendlich geht es darum, anhand des Ausmaßes und Inhalts der
Automatismusrezeption seine Wirkungsgeschichte zu erforschen. Die über fünfzig Jahre andauernde
öffentliche Rezeption legt nahe, hierfür Gedächtnistheorien aus den Geschichts- und
Kulturwissenschaften heranzuziehen.
Will man die jeweilige Bedeutung dieses Gedächtnisgegenstandes eruieren, der im weitesten
Sinne aus dem Refus global, der Person Borduas und den Werken der Automatisten besteht, so ist
man gezwungen, den Wandel der Interpretationen nachzuvollziehen, die der zunehmende zeitliche
Abstand und die veränderten Bedingungen mit sich bringen. Aus diesem Grund ist am Beginn eines
jeden Unterkapitels, das sich mit der fortgeführten Erinnerung an das Manifest beschäftigt, eine kurze
Einführung in den historischen und intellektuellen Kontext zu finden. Auch diese Kontextualisierung
wurde bisher von keiner der wenigen Rezeptionsanalysen zum Manifest und dem Automatismus
ausreichend geleistet. Was nahezu allen fehlt, ist eine internationale Einbettung der Geschehnisse und
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Rezeptionsbedingungen. Da diese Analysen zu den Analyseobjekten dieser Arbeit gehören, werden sie
an gegebener Stelle näher behandelt.11
Neben dem bislang fehlenden internationalen Betrachtungsstandpunkt und der
Kontextualisierung geht diese Arbeit zudem erstmals der Wirkungsgeschichte des Manifests und der
bildkünstlerischen Arbeiten der Automatisten sowohl im literatur- als auch im kunstwissenschaftlichen
Bereich nach. Erstaunlicherweise wurden beide trotz ihrer großen Interdependenz bislang getrennt
betrachtet.12
Schon vor der Zusammenstellung des Untersuchungskorpus war bekannt, daß das Manifest seit seiner
ersten Veröffentlichung in mehr oder weniger regelmäßigen Abständen neu publiziert wurde, sei es als
eigenständige Veröffentlichung oder als Teil einer Interpretation. Sehr häufig zeigte man aber auch die
Kunst der Automatisten in Ausstellungen, dies sowohl innerhalb von Einzelausstellungen als auch im
Rahmen von Werkpräsentationen aller Künstler. Um den Jahrestag des Refus global nahmen nicht nur
die Publikationen zum Gedächtnisort zu, sondern auch andere Formen des Gedenkens. Aus dieser
Feststellung ergibt sich die Gliederung des Untersuchungszeitraums in Dekaden mit intensiver
Beachtung des Gedächtnisjahres.
Die hier intendierte Verbindung von synchronem und diachronem Vorgehen dient letztlich dazu,
die Differenzen zwischen den Rezeptionen herauszufiltern, wobei jede Dekade auf spezifische
Charakteristika hin analysiert wird. Anders ausgedrückt heißt dies: Es wird ermittelt, wie man das
Manifest und die Kunst der Automatisten im jeweiligen Kontext der Zeit las und welcher Sinn sich aus
dem Aktionsradius der Feierlichkeiten, die sie umgeben, erschließen läßt.13 Auch stellt sich neben den
Zielen und Inhalten der Kommemoration die Frage nach etwaigen Interpretationsgemeinschaften und
Interessen, die den Rezeptions- und Tradierungsprozeß beeinflussten.
Was die zu ermittelnden Kommemorationsorte anbelangt, befinden sich nach Pierre Nora
neben dem traditionellen Dispositiv der Schule auch öffentliche Plätze und wiederkehrende Jahrestage,
Massenmedien, Museen, Denkmäler, für das Gedenken gegründete Gesellschaften, Theater- und
Musikdarstellungen – mit den beiden „Säulen der zeitgenössischen Kommemoration“: der
obligatorischen Ausstellung und dem Kolloquium.14 Waren es am Anfang vor allem Tageszeitungen, die
den Automatismus rezipierten und von seiner damaligen Aktualität zeugen, so sind es heute neben den
Zeitungen und Fachzeitschriften auch umfangreichere Sekundärtexte sowie öffentliche
                                                                                                                                                        
10 Zu diesen Ausnahmen gehören Ray Ellenwood 1992 und Bernard Teyssèdre 1969.
11 S. hierzu v. a. die Rezeption in den 90er Jahren.
12 S. Marie Carani 1997, S. 120-148; Brigitte Deschamps 1998a, 1998b; Jean Fisette 1985, S. 465-474.
13 S. zur Rezeption des Manifests die anregende, aber leider nicht in die Tiefe gehende Arbeit von Brigitte Deschamps
1998a.
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Veranstaltungen, Filme etc. Darüber hinaus umfaßt der Korpus all jene Ereignisse, die sich in direkte
Relation zu den Jahrestagsfeiern setzen lassen. Sein Inhalt besteht daher aus Zeitungs- und
Zeitschriftenartikeln, Monografien über Borduas, Essays, Ausstellungen, deren Kritiken sowie Kataloge,
Videobänder, Pressemitteilungen der Museen, Kolloquien, Radio- und Fernsehbeiträge,
Theaterinszenierungen, Preise etc. Hier wurden vor allem die repräsentativen oder wegweisenden
Beispiele herausgegriffen und aufgrund der Fülle der kommemorativen Handlungen nach öffentlichen
Medien, die ein weites Publikum erreichen, und Fachtexten mit wissenschaftlichem Anspruch, die einen
einen kleineren Kreis interessieren, kategorisiert.
Die Rezeptionsanalyse des Automatismus und seines Refus global untersucht im einzelnen, wie und
warum das Manifest, sein Autor Paul-Émile Borduas und die anderen Automatisten samt ihrer Werke
Teil des kulturellen Gedächtnisses wurden, worin sich ihre Kommemoration äußert und welchen Sinn
letztere transportiert. Die der Untersuchung zugrunde gelegten Gedächtnistheorien aus den
Geschichts- und Kulturwissenschaften lassen sich zum großen Teil auf die Arbeiten des französischen
Sozialwissenschaftlers Maurice Halbwachs und in der Kunstwissenschaft auf Aby Warburgs
Mnemosyne-Projekt zurückführen. Sie wurden im deutschsprachigen Raum im Rahmen der
historischen Kulturwissenschaften von Aleida und Jan Assmann systematisch zu einem Konzept
ausgearbeitet, das ein interdisziplinäres Vorgehen erlaubt. Im frankophonen Kontext hat sich der Ansatz
des Historikers Pierre Nora als besonders fruchtbar erwiesen, um das Phänomen der öffentlichen
Erinnerung mit ihren Inhalten, historischen Rahmenbedingungen und gesellschaftlichen
Überlieferungsformen zu untersuchen. Sowohl Noras Konzept der „lieux de mémoire“ als auch Maurice
Halbwachs‘ schon in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts entwickelter Entwurf der „mémoire
collective“ werden in Québec stark rezipiert – in den vergangenen zehn Jahren ist eine Fülle von
Werken entstanden, die sich mit den Inhalten des nationalen und/oder kulturellen Gedächtnisses
befassen bzw. dieses erst dadurch füllen.15 Noch abzuwarten ist, ob in Anlehnung an Noras Geschichte
der nationalen Symbolik Frankreichs eine Geschichte der nationalen quebecer Erinnerungsorte
entsteht.
Da es sich bei dem zentralen Untersuchungsgegenstand sowohl um einen Primärtext als auch
um Sekundärtexte handelt, dienen als weitere Analysemethoden literaturwissenschaftliche
Rezeptionstheorien, die den Text nicht als autonomes Objekt betrachten, sondern bei der Untersuchung
seiner Wirkung extratextuelle Faktoren heranziehen. Die gewählten Rezeptionstheorien von Hans
Robert Jauß, Stanley Fish u. a. werden an gegebener Stelle durch Ansätze aus der Kunstwissenschaft
                                                                                                                                                        
14 Pierre Nora 1992a, S. 985.
15 S. z.B.: Marie Carani 1995; Andrée Fortin 2000; Jacques Mathieu 1995a; 1995b, S. 3-27.
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(Timothy Luke) ergänzt, um auch die Aufnahme, Interpretation und Repräsentation der
automatistischen Kunst in Ausstellungen zu untersuchen. Letztere können in einem weitgefaßten
Literaturbegriff, wie er in dem Ansatz des kulturellen Gedächtnisses verwendet wird, ebenfalls als Texte
verstanden werden.
2.2 Kulturelles Gedächtnis, Kommemoration und Rezeption
Maurice Halbwachs verwies darauf, daß es sich bei Erinnerungen um „souvenirs reconstruits“, also um
nachträgliche Konstruktionen aus der Perspektive der Gegenwart handelt.16 Davon ausgehend, daß die
Erinnerungen eines Individuums an Gruppen gebunden sind, die ein Bild oder einen Begriff von sich
selbst, d. h. von ihrer Einheit und Eigenheit besitzen und dieses auf ein Bewußtsein gemeinsamer
Vergangenheit stützen, prägte er den Begriff der „mémoire collective“.17 Nach Halbwachs gehen
Gruppenbezogenheit und Gegenwartsbezug des Gedächtnisses verloren, wenn mit der Zeit die
lebendige Kommunikation in der Gruppe in kulturellen Formgebungen erstarrt.18 Das „kollektive
Gedächtnis“ bezeichnet daher nur die gelebte Erinnerung, oder anders ausgedrückt, das
kommunikative, zeitlich sehr begrenzte Gedächtnis einer Gruppe.
Der Kunst- und Kulturwissenschaftler Aby Warburg sah wie Halbwachs das Problem der
Konstituierung kollektiv geteilten Wissens in der objektivierten Kultur.19 Für ihn waren jedoch auch in
Texten, Bildern, Riten, Denkmälern etc. Gruppenbildungen sichtbar: In ihnen kristallisiert sich kollektive
Erfahrung, deren Sinn sich auch nach dem Verschwinden der originären Gruppe wieder erschließen
läßt.
Jan Assmann verknüpft nun die Ansätze Halbwachs‘ und Warburgs miteinander und entnimmt
Halbwachs die Gruppenbezogenheit und Konstruktivität des Gedächtnisses und Warburg dessen
Tradierung sowie die Potenz der Gegenstände, Gruppenbildungen auch noch nach langer Zeit
herbeiführen zu können.20 Er wählt den Terminus „kollektives Gedächtnis“ als Oberbegriff für das
„kommunikative“ und das „kulturelle Gedächtnis“, wobei letzteres den Untersuchungsgegenstand seiner
textwissenschaftlich und kultursemiotisch fundierten Kulturwissenschaft beschreibt. Diese geht von
einem bedeutungsorientierten und konstruktivistisch geprägten Kulturbegriff aus und bestimmt Kultur
als einen symbolischen und textuell vermittelten Prozeß der Selbstauslegung und
Bedeutungskonstruktion. Demnach wird Kultur als der vom Menschen hervorgebrachte gesamte
                                                
16 Maurice Halbwachs 21968.
17 S. Maurice Halbwachs 21968, S. 2.
18 S. Maurice Halbwachs 21968, S. 43-44.
19 S. Aby Warburg 1969.
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Komplex von gemeinschaftlichen Werten, Bedeutungen, Sinnkonstruktionen, Denkformen und
Empfindungsweisen definiert, der sich in Symbolsystemen materialisiert. In diesen Systemen stellen die
kristallisierten kollektiven Erfahrungen der Warburgschen Theorie „geformte Fixpunkte“ dar. Sie bilden
die Inhaltsseite der kulturellen Formgebungen, d. h. die signifiés der signifiants. Dem Zeichenmodell
entsprechend werden auch der Refus global, die Person seines Verfassers und die Kunst der
Automatisten als Formen verstanden, deren Inhalt es zu entschlüsseln gilt. Die Inhalte solcher Formen
definiert Assmann genauer als „schicksalhafte Ereignisse der Vergangenheit“. Sie sind in einer
spezifischen Wissensstruktur miteinander verknüpft und werden durch institutionalisierte
Kommunikation wachgehalten.21 Durch Normierung und Strukturierung können sie zur Einweisung und
Einübung anstehen und auch auf nachfolgende Generationen und deren Gedächtnisinhalte formativ
und normativ wirken. So verweist der Begriff des „kulturellen Gedächtnisses“ auch auf den sozialen
Rahmen von Kultur, d. h. auf die sozialen Institutionen bzw. Kulturträger, die die Voraussetzungen für
die kulturelle Überlieferung schaffen, weil sie die Aneignung und Tradierung des kollektiven Wissens
durch Selektion, Speicherung und Kommunikation sicherstellen.
Die in dieser Darstellung erwähnten Charakteristika des kulturellen Gedächtnisses sind
folgendermaßen zu verstehen: Nach Assmann besitzt es einen übergreifenden Zeithorizont, d. h. es
existiert länger als die ursprüngliche Gruppe selbst. Darüber hinaus zeichnet es sich durch
Gruppenbezogenheit („Identitätskonkretheit“) aus, denn es bewahrt nur den Wissensbestand einer
bestimmten Gruppe oder Schicht auf, die durch die kulturelle Überlieferung ihre Identität (Entität und
Wesen bzw. das, was sie als ihr Wesen definiert) festigt. Seine Objekte sind entweder im positiven
Sinne identifikatorisch besetzt („das sind wir“) oder im negativen Sinne („das ist unser Gegenteil“). Der
im kulturellen Gedächtnis gepflegte Wissensvorrat ist durch eine scharfe Trennlinie charakterisiert, die
das Zugehörige (Eigene) vom Nichtzugehörigen (Fremden) abgrenzt. Aufnahme und Tradierung dieses
Wissens sind letztlich weniger von Neugierde, als vielmehr von dem Bedürfnis nach Identität geleitet.
Assmann grenzt das kulturelle Gedächtnis wegen dieser Bezogenheit auf ein Selbstbild von der
Wissenschaft ab, wie bereits zuvor Halbwachs die „mémoire“ von der „histoire“.22
Da es sich nach Halbwachs bei Erinnerungen um Konstruktionen handelt, schreibt Assmann auch
dem kulturellen Gedächtnis Rekonstruktivität zu. Damit weist er darauf hin, daß es keinen bloßen
Speicher darstellt, der die Vergangenheit konserviert, vielmehr konstruiert die Gesellschaft ihre
Erzählung(en), nach dem Referenzsystem ihrer jeweiligen Gegenwart immer wieder neu. Jede
Gegenwart baut eine ihr eigene Beziehung zwischen sich und den unverrückbaren „Erinnerungsfiguren“
                                                                                                                                                        
20 Jan Assmann 1988, s. v. a. S. 13ff. S. darauf aufbauend Aleida Assmann 1995, S. 169-185; Jan Assmann 1992; Jan
Assmann 1995, S. 51-75.
21 Jan Assmann 1988, S. 12.
22 Jan Assmann 1988, S. 10; s. a. Maurice Halbwachs 21968, S. 70.
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und Wissensbeständen in aneignender, auseinandersetzender, bewahrender und verändernder Form
auf. Das kulturelle Gedächtnis ist aufgrund dieses übergreifenden Zeithorizonts zugleich Archiv,
Potential und „der von einer jeweiligen Gegenwart aus aktualisierte und perspektivierte Bestand an
objektiviertem Sinn“.23
Um überhaupt überliefert werden zu können, bedarf jeder Gegenstand des kulturellen
Gedächtnisses zum einen einer Formung, zum anderen der Pflege und institutionellen Absicherung der
tradierenden Kommunikation. Daher besitzt auch das kulturelle Gedächtnis dem normativen Selbstbild
der Gruppe entsprechend eine verbindliche Norm, die den Wissensinhalt nach Werten und Relevanzen
hierarchisch ordnet und die Handlungen der Gruppe danach ausrichtet. Bestimmte „kulturelle Fixpunkte“
tragen mehr zur Stabilisierung des Selbstbildes bei als andere bzw. produzieren, repräsentieren und
reproduzieren es in unterschiedlicher Form.
Wie erwähnt zeichnet sich das kulturelle Gedächtnis durch seine Reflexivität aus, die ihren
Bezugspunkt zuallererst im Selbstbild der Gruppe findet, die es deutet, kritisiert und kontrolliert. Diese
Gruppenidentität kann sich jedoch im Laufe der Zeit in einigen Punkten wandeln und mit ihr die Inhalte
des aktualisierten Gedächtnisses. Welche Vergangenheit eine Gesellschaft nun in ihrem kulturellen
Gedächtnis hervortreten läßt und wie sie sich diese identifikatorisch und mit einer klaren
Wertperspektive aneignet, aber auch welche Ereignisse sie dem Vergessen preisgibt, informiert daher
darüber, was sie ist und welche Ziele sie besitzt. Sie wird so in ihrer kulturellen Überlieferung sichtbar.
Assmanns Konzept des kulturellen Gedächtnisses überschneidet sich mit Pierre Noras
dekonstruktivistischem Ansatz der „lieux de mémoire“ (und anderen Arbeiten der Nouvelle Histoire, s. v.
a. die Arbeiten von Jacques LeGoff).24 Dessen Ziel ist es, im Sinne Foucaults die historische Quelle in
Frage zu stellen und als Überrest zu betrachten, um anschließend die allmähliche Herausbildung eines
historischen Gegenstandes zu beleuchten, d. h. die Konstruktion seiner Repräsentation und die
Funktion, die er erfüllt.25 Wenn Nora auf dem Prinzip aufbaut, dem Gedenken eines großen Ereignisses
die gleiche Aufmerksamkeit zukommen zu lassen wie dem Ereignis selbst, so liegt der
Betrachtungsschwerpunkt auf den Auswirkungen von determinierenden Faktoren, auf dem Gedenken
an die kommemorierten Handlungen, auf der nachträglichen Konstruktion der Ereignisse, auf der
Wiederverwendung der Vergangenheit, ihrem Mißbrauch und ihrem Einfluß auf die
aufeinanderfolgenden Gegenwarten sowie auf der Art und Weise, in der Tradition gebildet und
übermittelt wird.26
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24 Jacques LeGoff 1992.
25 S. Michel Foucault 1969.
26 S. Pierre Nora 1995, S. 88; Eric J. Hobsbawm/Terence Ranger 1982.
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Nora untersucht nun die Arbeit einer realen oder imaginierten Gruppe wie der Nation am
kollektiven Gedächtnis, das auch er als generationsübergreifend versteht.27 Seine „lieux de mémoire“
sind ausgewählte Kristallisationspunkte, die wichtigsten „Orte“, an die sich das kollektive Gedächtnis
heftet. Im Grand Robert de la langue française (1993) liefert er folgende Definition:
„Lieu de mémoire, ‘unité significative, d’ordre matériel ou idéal, dont la volonté des
hommes ou le travail du temps a fait un élément symbolique d’une quelconque
communauté’.“
Bei diesen symbolischen Elementen kann es sich um Denkmäler handeln oder um bestimmte Orte mit
der Funktion von Gedenkstätten oder um Gedenkzeremonien, Embleme, Wahlsprüche, bestimmte
erinnerungswürdige Persönlichkeiten, typische Institutionen oder grundlegende Gesetzeswerke und
komplexere Begriffe. Als geschlossene Elemente der jeweiligen Mythologie einer Gruppe und deren
Organisations- und Repräsentationssystem spiegeln sie die jeweilige Gruppenidentität wider. Sie bilden
„symbolische Fragment[e] eines symbolischen Ganzen“, das auf höherer Ebene die Nation darstellt,
weshalb in diesem Fall vom nationalen Gedächtnis die Rede ist.28 Seine einzelnen Elemente gilt es
herauszugreifen und durch das historische Mikroskop zu betrachten.
Nach Nora entstehen und leben die „lieux de mémoire“ von dem Gefühl, daß es keine spontane
Erinnerung gibt, also kein Proustsches madeleine-Erlebnis, sie beruhen vielmehr auf der Ansicht, „qu’il
faut créer des archives, qu’il faut maintenir des anniversaires, organiser des célébrations, prononcer
des éloges funèbres, notarier des actes“.29 Die Fixpunkte des kollektiven Gedächtnisses werden daher
erst durch bewußt objektivierende, kommemorative und vermittelnde Arbeit, durch die Schaffung einer
institutionalisierten Kommunikation zu identitätsvermittelnden Gedächtnisorten. Ihre Kommemorationen,
die als wiederkehrende säkularisierte Feste das öffentliche Leben rhythmisieren und ein auf der
kollektiven Gedächtnistopologie basierendes Gemeinschaftsgefühl erzeugen, veranschaulichen
letztendlich wie Identität praktiziert wird.30
Die Gedächtnistheorien Assmanns und Noras sind für die Analyse der Refus-global-Rezeption
aus folgenden Überlegungen fruchtbar: Beim Refus global handelt es sich zwar um ein Ereignis (die
Publikation und ihre Folgen) zugleich aber auch um ein Zeugnis (der Text und die künstlerischen
Arbeiten der Automatisten) der quebecer Vergangenheit. An beiden besteht bis heute großes Interesse
in Wissenschaft und Öffentlichkeit. Die genannten Theorien, die darauf hinweisen, daß Erinnern
motiviert ist, erlauben nun zu erkunden, warum der Text nicht in Vergessenheit geriet, sondern von
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29
einer anhaltenden Rezeption begleitet wird. Der zentrale Punkt der Untersuchung besteht darin, in dem
speziellen Fall mehr über Hintergründe und Motivationen des Erinnerns zu erfahren. Lassen sich
Gruppen ausmachen, die ihre Identitäten darauf stützen und was sagt ihr Erinnern über ihren Charakter
aus? Welche institutionellen Absicherungen bewahren den Refus global und die Automatisten vor dem
Vergessen?
Die Theorien des kulturellen Gedächtnisses und der Gedächtnisorte erlauben zudem beide ein
interdisziplinäres Vorgehen, was bei dem Untersuchungsgegenstand unerläßlich ist, da die Rezeption
des Automatismus eng mit dem multidisziplinären Schaffen seiner Unterzeichner verknüpft ist. Ihre
Arbeiten sind Ausdruck der im Refus global enthaltenen Forderungen und speichern diese zusätzlich in
einem anderen Medium. Noras Konzept der „lieux de mémoire“ betont zudem stärker das aktive,
willentliche und rituelle „Ins-Gedächtnis-Rufen“ eines Inhalts des kulturellen Gedächtnisses in bezug auf
die Nation und läßt nach nationalen Charakteristika der kollektiven Erinnerung fragen. Auf die eingangs
genannte Annahme bezogen heißt dies: In wieweit wurde die Rezeption vom Souveränismus
vorangetrieben und in welcher Weise legitimiert sie ihn?
Eine aus Frankreich stammende quebecer Wissenschaftlerin und Schriftstellerin, die selbst viel
zur Elaboration des Konzepts beigetragen hat, ist Régine Robin. Sie bezieht sich wie Nora und
Assmann auf Halbwachs‘ Konzept des kollektiven Gedächtnisses, gleichzeitig auch auf Nora selbst und
betrachtet das Gedächtnis verstärkt unter seinem erzählerischen, „fantastischen“ Aspekt im Sinne eines
„roman mémoriel, par lequel un individu, un groupe ou une société pense son passé en le
modifiant, le déplaçant, le déformant, s’inventant des souvenirs, un passé glorieux, des
ancêtres, des filiations, des généalogies, ou au contraire, luttant l’exactitude factuelle,
pour la restitution de l’événement ou sa résurrection“.31
Robin erwähnt in ihrer Gedächtnistypologie auch das nationale – epische – und im Sinne Noras
offizielle und kommemorative Gedächtnis, das sich den Helden der Nation widmet. Daneben stellt sie
die „mémoire savante“ und versteht darunter die „mémoire construite des historiens qui est plus un
travail d’élaboration de la trace qu’une gestion de ces traces“, d. h. im Sinne von Foucaults Les mots et
les choses die von einer Gruppe von Intellektuellen mit Prestige und Befugnis konstruierte, erarbeitete
Geschichte, die nicht mit der Histoire („avec un grand H“) ineinszusetzen ist.32 Damit spricht sie auch
der Wissenschaft die Bezogenheit auf ein kollektives Selbstbild zu. Als weiteren Gedächtnistypus nennt
Robin das kulturelle Gedächtnis, dem sie ebenfalls eine identitätsstiftende Funktion für eine Gruppe (im
engeren Sinne) attribuiert. Sie erkennt in ihm wie Assmann ein generationsübergreifendes, tradierendes
und daher mit dem Potential der Fiktion versehenes Gedächtnis, eine „mémoire générationnelle“ die
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‚Gegenstände‘ aus der gemeinsamen Geschichte nach der emblematischen Formel „‚c’est ce que nous
avons connu de meilleur‘“ herausgreift und an die nächste Generation weitergibt.33 Das kollektive
Gedächtnis sieht sie allgemein als ein zeitlich begrenztes und auf Gruppenidentität beruhendes
Gedächtnis.
Für diese Arbeit bedeutsam ist Robins Hinweis, daß sich die von ihr genannten
Gedächtnistypen häufig mischen, gegenseitig beeinflussen und sich je nach historischem Kontext
wechselseitig dominieren. Diesbezüglich halten wir aus ihrem Ansatz fest, daß eine je nach Zeit und Ort
verschiedene Hierarchie der Gedächtnisse entstehen kann, in der eine der verschiedenen Erinnerungen
vorherrscht.34
Alle hier genannten Gedächtnistheorien räumen ein, daß nicht nur das Bewahren das
Gedächtnis auszeichnet, sondern auch das Vergessen, was die Selektivität des Gedächtnisaufbaus
nochmals betont. Was also nicht über eine institutionell abgesicherte Kommunikation oder
Kommemoration verfügt, was bewußt oder unbewußt nicht wiedererzählt und mit einem spezifischen
Sinn versehen wird, gerät in Vergessenheit. Doch weist Nora darauf hin, daß aufgrund dieses
Vergessens Gruppen, die sich mit den von der offiziellen Erinnerung ausgesparten Fakten identifizieren,
am Aufbau einer „contre-mémoire“ arbeiten können, die der herrschenden offiziellen „mémoire“
widerspricht.
Um den sich mit der Zeit wandelnden Inhalt des untersuchten Gedächtnisgegenstandes zu
entschlüsseln, in dessen Zentrum sich der Text Refus global befindet, werden die folgenden
Rezeptionstheorien aus der Literaturwissenschaft gewählt. Sie betonen alle die Aktivität des
Rezipienten und ziehen extratextuelle Faktoren für dessen jeweilige Bedeutungszuweisungen an einen
Text heran.
Die Rezeptionstheorien der letzten zwei bis drei Dekaden gehen von der Prämisse aus, daß
jedem literarischen Schaffen ein Kommunikationsverhältnis Autor – Adressat zugrunde liegt. Ihr
Interesse konzentriert sich auf die Erwartungshaltung des Lesers, die sich auf die Art des entstehenden
literarischen Produkts auswirkt. Die Theorien lassen sich auf die Prager Ästhetiktheorie um Mukarowsky
und Vodicka zurückführen, die von dem allgemeinen Kommunikationsmodell der ternären Relation von
Sender, Botschaft und Empfänger ausging. Sender und Empfänger sind gewissermaßen gleich aktiv
beim Entstehen eines Kunstwerks, das Mukarowsky als „Reflex und Korrelat des materiellen
Kunstgegenstandes im Bewußtsein des Betrachters“ definiert.35 Der Verweis auf die Theorie des Prager
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Strukturalismus ist vor allem deshalb wichtig, weil er die Aktivität des Rezipienten unterstreicht und nicht
von der Autonomie der Kunst ausgeht. Der Prager Strukturalismus, der die semiotische Fundierung der
Ästhetik integrierte, betonte darüber hinaus, daß die Normen, nach denen ein Kunstwerk konkretisiert
wird, in der Auseinandersetzung mit der hermeneutischen Fremdheit des Werkes als problematisch
erscheinen.
Auch Hans Georg Gadamer wies in seiner Hermeneutik darauf hin, daß ein literarisches
Kunstwerk immer erst von einem Interpreten wahrgenommen und verstanden werden muß, bevor es als
vollendeter ästhetischer Gegenstand mit einer festen ihm innewohnenden Bedeutung auftritt.36 Das
Ästhetische ist dabei durch den prozessualen Charakter eines interaktiven Verstehensvorgangs
gekennzeichnet, bei dem sich dessen jeweilige historische Verankerung determinierend auswirkt. Hans
Robert Jauß entwickelte auf dieser Grundlage sein Konzept des historisch-ästhetischen
(gesellschaftlichen und literarischen) Erwartungshorizonts.37 Darin kommt zum Ausdruck, daß die
Gedankenstrukturen des Lesers als das die Lektüre leitende Referenzsystem jeden Rezeptionsprozeß
präformieren. Jauß geht also davon aus, daß die Geschichtlichkeit der Literatur (ihre Wirkung) auf der
vorgängigen, Vergangenheit und Gegenwart der Literatur vermittelnden Erfahrung ihres Lesers beruht.
Der Erwartungshorizont des Publikums, der den Lesern die notwendigen Wertmaßstäbe zur Beurteilung
literarischer Werke liefert, ist dabei „als diejenige Instanz zu verstehen [...], vor der sich die Artikulation
von Fragen der Lebenspraxis an die Kunst wie auch das Umschlagen ästhetischer Erfahrung in ein
präformierendes Weltverständnis vollzieht“.38 Die Erwartungen des Lesers können vom Text erfüllt,
modifiziert oder völlig desillusioniert werden.
Im Laufe der Geschichte wandelt sich aber der Horizont und mit ihm verändern sich auch die
Bedeutungen und Evaluationen von Texten. Die Rezeptionsgeschichte nach Jauß besteht daher in der
„sukzessive[n] Entfaltung eines im Werk angelegten, in seinen historischen Rezeptionsstufen
aktualisierte[n] Sinnpotential[s]“.39 In diesem rezeptionsästhetischen Prozeß wird die Wiederaneignung
von Werken der Vergangenheit von einer ständigen Vermittlung von „vergangener und gegenwärtiger
Kunst, von traditioneller Geltung und aktueller Erprobung der Literatur“ begleitet.40 Die
Wirkungsgeschichte eines literarischen Werkes ist demnach eine fortgesetzte Folge interpretatorischer
Horizontverschmelzungen.
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Nach Jauß (s. a. Schmidt41) üben ästhetische Rezeptionshandlungen eine moralisch-soziale
Funktion aus, aufgrund derer handlungsleitende Normen oder Werturteile verstärkt, bestätigt, verändert
oder auch negiert werden. Die Rezeption eines Textes kann damit der Werturteilslenkung im Sinne der
Normbestätigung oder Normumwertung dienen.
Die Rezeptionstheorie von Jauß ist für unsere Analyse der Refus-global-Rezeption wichtig, da
hier die prozessuale Natur des Ästhetischen nicht auf den individuellen Rezeptionsakt beschränkt bleibt
und die Geschichte der Literatur weniger als Abfolge von Werken denn als Abfolge von Wirkungen
(Normierungs- und Identifikationsprozessen) aufgefaßt wird, die diese Werke durch jeweils
verschiedene Epochen und ihre Spezifika hindurch ausgeübt haben.
Stanley Fish nimmt an, daß die Wahl des Blickwinkels auf einen Text nicht willkürlich ist,
sondern von sozialen Normen und insbesondere institutionellen Konventionen bestimmt wird, durch die
„Interpretationsgemeinschaften“ entstehen.42 Die Interpretationsstrategien sind dann nicht mehr die des
unabhängigen Lesers, sondern die der Gruppe „rather, they proceed not from him but from the
interpretive community of which he is a member.“43 Die Bedeutung eines Textes erscheint als das
Ergebnis der Tätigkeit einer Interpretationsgemeinschaft und ihrer bereits existierenden Strategien. Die
Interpretationsgemeinschaft ist dabei nicht neutral, „because of a bundle of interests, of particular
purposes and goals“, sie steuert, geprägt von ihren eigenen identitätsstabilisierenden Interessen, die
Aktivitäten des individuellen Rezipienten und prägt wiederum dessen Lektüreergebnisse.44 Da die
Situation und der gesellschaftliche Rahmen den Leseprozeß determinieren, dominiert die
Interpretationsstrategie der jeweils dominanten Interpretationsgemeinschaft mit ihren Normen und
Standards. Die Festlegung der richtigen Lesweise eines Textes ändert sich damit „whenever the
interests and tacitly understood goals of one interpretive community replace or dislodge the interests
and goals of another.“45 Für die Rezeptionsanalyse des Refus global ist die von Fish angenommene
Herausbildung von Interpretationsgemeinschaften wie auch ihre Abhängigkeit von der Situation, von
Interessen und vom gesellschaftlichen Rahmen relevant, sie verweist ähnlich wie das Konzept des
kulturellen Gedächtnisses auf Gruppenbindungen und –interessen.
An dieser Stelle sei auf Vodickas Einführung der Instanz des Kritikers in die
rezeptionsgeschichtliche Literaturbetrachtung hingewiesen, denn dieser ist es, der das Werk in das
kollektive Bewußtsein integriert. Wenige Zeit nach ihm unterschied Roland Barthes zwischen
Literaturwissenschaft und Literaturkritik und verstand letztere als die Instanz der Produktion von
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Bedeutungen mittels der ‚zweiten Sprache‘ des Kritikers.46 Pierre Bourdieu betont in seiner Theorie des
literatischen Feldes die Rolle von Literaturkritik, Verlagshäusern und literarischen Gruppen und versteht
diese als autonomisierten Einzelbereich der Gesellschaft.47 Innerhalb seiner Grenzen schaffen die
Beteiligten als Inhaber interner Positionen symbolischer Macht die symbolischen Werte literarischer
Produktionen. Dieses System der symbolischen Macht steht aber bei den Kämpfen um die Definition
der jeweiligen literarischen Legitimität in einem dialektischen Wechselverhältnis mit dem System der
sozialen Positionen. Aus diesem Grund müssen beide Systeme bei der Analyse von Entstehung und
Wandel der Bedeutung des Refus gobal berücksichtigt werden.
Zum Schluß folgt der Verweis auf den Einfluß der Beschaffenheit des Textes auf die Rezeption.
Um die unterschiedlichen Interpretationen von Werken zu erklären, betrachtet Wolfgang Iser48 weniger
den historischen Kontext als vielmehr von der Ingardschen Kategorie der Unbestimmtheit ausgehend
die „Appellstruktur“ des Textes. Der Text ist insofern ein Appell an den Leser, als ihm sogenannte
Unbestimmtheitsstellen eingeschrieben sind. Diese hat der Rezipient zu aktualisieren, d. h. er muß
seine Meinung bzw. Bedeutung in sie einsetzen. Darauf baut Iser die Annahme auf, daß der
Unbestimmtheitsbetrag das wichtigste Umschaltelement zwischen Text und Leser darstellt. Für die
vorliegende Auseinandersetzung mit dem Refus global zeigt sich die Theorie Isers insofern von Nutzen,
als sie Leerstellen im Text für die Aktivierung des Lesers hervorhebt: Je mehr die reinen Fakten im Text
fehlen, wie dies bei surrealistischen Texten häufig der Fall ist, desto mehr Suggestionskraft strahlt er
aus. Da der Leser die Leerstellen mit seinem Erwartungshorizont füllt, kann man folgern, daß mit der
Größe seines Interpretationsspielraums auch seine Potenz steigt, sich einer jeweils neuen Realität
anzupassen, was wiederum seiner Tradierung entgegenkommt.
Die folgende Untersuchung der Automatismusrezeption stützt sich auf die genannten Ansätze
aus der Literatur-, Kunst-, Kultur- und Geschichtswissenschaft. Sie helfen dabei, Aufnahme und
Wirkungsgeschichte eines Werkes bzw. Gedächtnisortes wie dem Refus global zu erklären, dies im
Hinblick auf die Bedeutungszuweisungen von Lesern und Rezipientengruppen und unter der
Berücksichtigung der jeweiligen soziohistorischen Voraussetzungen als Erklärungsfaktoren.
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3 Die kulturelle und politische Landschaft in Québec von Mitte des 19. bis Mitte des 20.
Jahrhunderts
3.1 Das traditionelle Kulturprogramm
Das im französischen Kanada dominierende Kultur- und Gesellschaftsprogramm des 19. Jahrhunderts
bestimmte den Inhalt des Refus global und im entscheidenden Maße auch die Rezeption des
Automatismus. Aus dem Wunsch nach einer eigenen Kultur, der sich in der Suche und im Bewahren
der eigenen Wurzeln und Traditionen manifestierte, entstand allmählich ein starrer Konservatismus, zu
dem im Refus global ein Gegenentwurf skizziert werden sollte. So bildete das im folgenden mit seinen
Inhalten und Hintergründen beschriebene konservative Programm die Basis für spätere Programme, sei
es durch seine Weiterführung oder seine Ablehnung.
Nach der Niederschlagung der bürgerlichen Emanzipationsbewegung, der Rébellion des Patriotes
(1837/38),49 bezeichnete der von der Londoner Regierung neu eingesetzte Gouverneur Lord Durham in
seiner Untersuchung zur Lage der Kolonie, dem „Rapport on the Affairs of British North America“
(1839), die Frankokanadier als „a people with no history and no literature“ und sprach ihnen damit den
Besitz einer eigenen hohen Kultur ab.50 Von deren Inexistenz ausgehend empfahl er die Anglisierung
und damit auch die Assimilierung der Frankophonen, um Einheit und Frieden in der britischen Kolonie
wiederherzustellen. Zur gleichen Zeit bzw. wenig später bildete sich jedoch ein historisches und
literarisches Selbstbewußtsein bei den Frankokanadiern heraus. Dieses kennzeichnete eine von der
französischen Romantik geprägte Hinwendung zu den eigenen Wurzeln.51
Der aufkeimende Wunsch nach einer eigenen Kultur drückte sich im Werk Einzelner und im
Entstehen zahlreicher privater Einrichtungen aus:52 Der Historiker François-Xavier Garneau schrieb mit
der Histoire du Canada depuis sa découverte jusqu’à nos jours (Québec, 1845-1852) die erste ernst zu
nehmende Geschichte Kanadas. Er beklagte darin die Aufgabe der Nouvelle France durch Frankreich
                                                
49 Die Rébellion des Patriotes war eine Emanzipationsbewegung des liberalen frankokanadischen Bürgertums im heutigen
Québec gegenüber der britischen Regierung. Eine ähnliche Bewegung, wenn auch von geringerem Ausmaß, fand ebenfalls
unter den Anglokanadiern im heutigen Ontario statt. In der Zeit danach wird von zahlreichen Autoren ein Macht- und
Einflußgewinn des Klerus ausgemacht sowie ein ausgeprägter Konservatismus. S. z.B.: Fernand Dumont 1993. Der Bericht
erschien in The Times, 8. Februar 1839. Darin schlug Durham auch die 1840 durchgeführte Zusammenlegung der beiden
kanadischen Provinzen Haut-Canda und Bas-Canada, des heutigen Ontario und Québec, vor. S. Ged Martin 1998, S. 33-51.
50 Der Bericht erschien in The Times, 8. Februar 1839. Darin schlug Durham auch die 1840 durchgeführte Zusammenlegung
der beiden kanadischen Provinzen Haut-Canda und Bas-Canada, des heutigen Ontario und Québec, vor. S. Ged Martin
1998, S. 33-51. Die Äußerungen von Durham wurden immer wieder in der Literatur aufgegriffen; eines der besten Beispiele
aus den 1960er Jahren ist Roch Carriers La guerre, yes sir!
51 S. Ingo Kolboom 2002, in Druck.
52 Schon in den 1840er Jahren wurde das Institut canadien nach französischem Vorbild Anstifter und Träger der auf der
Entdeckung und dem Festhalten an der Vergangenheit beruhenden intellektuellen Bewegung.
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infolge des Siebenjährigen Krieges (1763) als großen Verlust. Die zahlreichen Literaten und Künstler
wie Arthur Buies und Louis-Honoré Fréchette, die sich mit dem Aufbau einer eigenen,
frankokanadischen Kultur beschäftigten, folgten einer romantischen Kultur- und Gesellschaftstheorie,
die auf die nationale Vergangenheit (v. a. das französische Mittelalter) und die ländlichen Traditionen
ausgerichtet war. Sie wurde für die Literatur von zwei Persönlichkeiten des gesellschaftlichen Lebens
erarbeitet und verbreitet – Henri-Raymond Casgrain und Octave Crémazie – und kam dem wieder an
Einfluß gewinnenden Klerus entgegen. Obwohl sie sich mehr auf die Literatur bezogen, so folgten doch
auch die bildenden Künste ihrem Programm.
Nach den Vorstellungen des einflußreichen Geistlichen und Begründers der kanadischen
Literaturkritik Henri-Raymond Casgrain hatte die kanadische Literatur die kulturelle Besonderheit des
(französischen) Kanada zu bewahren und durch die eigene Beschreibung zu fördern. Sie hatte sich
formal an den französischen Modellen zu orientieren, inhaltlich aber dem eigenen Land und der Nation
zu widmen. Wie der Historiker Garneau bedauerte Casgrain den Verlust des Mutterlandes durch die
britische Eroberung. Zugleich war ihm der französische Ursprung ein Beweis für die ethnische
Homogenität der Nation und ausschlaggebend für ihre Wesensart. Nach Casgrains Ansicht schuf und
garantierte nur der katholische Glaube ein einiges und starkes Volk, das weiterhin so lange wachsen
würde, solange es den väterlichen Traditionen und der französischen Sprache treu blieb.53 Diese
Traditionen entnahm er einem mittelalterlichen und vorrevolutionären Frankreich, in dem sich ihm noch
keine Anzeichen einer einsetzenden Dekadenz offenbarten. Auf dieser Basis stilisierte er die
Frankokanadier parallel zum Volke Israel zu einer bescheidenen Nation mit originären Charakterzügen,
die sich auf dem nordamerikanischen Kontinent in der Nachbarschaft zu einem sich ausbreitenden Volk
von Eroberern befand, aber auch in der Nachbarschaft zu einer von Sekten, Rationalismus und
Materialismus untergrabenen amerikanischen Gesellschaft. Die heilige Mission des Volkes war daher,
durch eine rechte Lebensweise den rechten Glauben in Nordamerika zu verbreiten.
Aus der Tradition und der den Frankokanadiern zugeschriebenen Wesensart schöpfte seiner
Ansicht nach die Nation ihre Kraft, weshalb sie auch in ihren kulturellen Produktionen wiederzufinden
sein sollten:
„Si, comme cela est incontestable, la littérature est le reflet des mœurs, du caractère, des
aptitudes, du génie d’une nation... la nôtre sera grave, méditative, spiritualiste, religieuse,
évangélisatrice comme nos missionnaires, généreuse comme nos martyrs, énergique et
persévérante comme nos pionniers d’autrefois... C’est la seule condition d’être; elle n’a
pas d’autres raisons d’existence.“54
                                                
53 S. Fernand Dumont 1993, S. 332.
54 Zit. nach Gérard Tougas 1960, S. 39.
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Diese ernsthafte, meditative und spiritualistische Wesensart beruhte für Casgrain auf dem katholischen
Glauben und den Pionierleistungen der Vorväter, daneben aber auch auf der ererbten Überlegenheit
der französischen Wesensart. Daraus resultierte er letztendlich eine Überlegenheit der Frankokanadier
gegenüber den Anglokanadiern: „nos compatriotes d’origine anglaise reconnaîtraient hautement notre
supériorité“, schrieb er 1884.
In dieser „supériorité“ läßt sich das französische Zivilisationskonzept wiederfinden, das
Casgrain an die eigene Geschichte adaptierte. Es war die Zeit, da sich der Begriff der Zivilisation als
kollektiver, universeller Geltungsanspruch durchsetzte und Frankreich sich selbst einen zivilisatorischen
Auftrag erteilte, der den nationalen Fortschrittsgedanken integrierte.55 Als Identitätsbegriff bezog sich
„civilisation“ fortan auch im französischen Kanada auf ästhetische, sprachliche, kulturelle (später auch
auf politische und verfassungsrechtliche) Modelle und bildete die Grundlage der „supériorité“,
anschließend der „exception“ oder „particularité française“ bzw. der quebecer „société distincte“.
Zusammenfassend läßt sich folgendes feststellen: Casgrains traditionalistischer Nationalismus
folgte einer historisch-kulturellen Definition der Nation auf der Basis eines ethnischen Kulturkonzepts. Er
sah die Frankokanadier als ein Volk, dessen Besonderheit oder Überlegenheit auf dem französischen
und ländlichen Ursprung, der französischen Sprache, der katholischen Religion, aber auch der
Institutionen beruhte, die zum Erhalt der Werte Familie, Gemeinde und Landleben bestimmt waren.56
Die andere für die Elaboration des Literatur- und Gesellschaftskonzepts bedeutende
Persönlichkeit war Octave Crémazie.57 Er gehörte zu den ersten, die in ihren an Victor Hugo orientierten
Versen die bei den Frankokanadiern wiederzufindenden Tugenden des chevaleresken Frankreichs, der
„Mutter aller Künste und des Lichts der Welt“, besangen und schon früh als Lyriker des Patriotismus und
der Treue gegenüber der französischen Erinnerung gefeiert wurden.58 Als einer der ersten dachte er
aber auch über die besonderen Schwierigkeiten nach, die einer kulturell von einem großen Land
abhängigen und sehr jungen Nation bei der Behauptung ihrer Originalität begegneten: „Plus je réfléchis
sur les destinées de la littérature canadienne, moins je lui trouve de laisser une trace dans l’histoire.”
Den Grund dafür erkannte er im Fehlen einer eigenen Sprache:
„Ce qui manque au Canada, c’est d’avoir une langue à lui. Si nous parlions iroquois ou
huron, notre littérature vivrait. Malheureusement nous parlons et écrivons d’une assez
piteuse façon, il est vrai, la langue de Bossuet et de Racine. Nous avons beau dire et
beau faire, nous ne serons toujours, au point de vue littéraire, qu’une simple colonie...“59
                                                
55 Zum Begriff der Zivilisation im Französischen s. Norbert Elias 1997 [1939]; Hans-Jürgen Lüsebrink 1999.
56 S. Paul-André Linteau/René Durocher/Jean-Claude Robert 1979, S. 106, 329.
57 S. hierzu Sabine Alice Grzonka/Maria Lieber 2000, 165-177; Ingo Kolboom 2000, S. 179-194.
58 S. Gérard Tougas 1960, S. 34-35.
59 Brief vom 29. Januar 1867, Henri-Raymond Casgrain 1912, S. 56-57; zit. nach Gérard Tougas 1960, S. 42.
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Crémazie spricht hier ein entscheidendes Problem der Kanadier an: die nahezu vollständige
Abhängigkeit der frankokanadischen von der französischen Literatur. Diese Abhängigkeit wird von ihm
dem gemeinsamen Erbe zu Last gelegt. Hinzu kam die geringe Bevölkerungszahl Französisch-
Kanadas. In der Mitte des 19. Jahrhunderts standen etwa eine Million Frankokanadier vierzig Millionen
Franzosen gegenüber, die sich zudem des großen Prestiges ihrer Vergangenheit erfreuten. Es war für
Crémazie nur ein kleiner Schritt, aus dieser Feststellung zu folgern, daß der Aufbau einer autonomen
‚hohen‘ kanadischen Kultur unerreichbar sein würde.60
Das Denken Crémazies kann folgendermaßen zusammengefaßt werden: Da sich das
französische Kanada in kultureller Abhängigkeit von Frankreich befindet, muß es darauf verzichten,
eine universelle Literatur mit internationaler Anerkennung hervorbringen zu wollen; statt dessen hat es
sich mit der Pflege einer Provinzliteratur zufrieden zu geben. Seine Unterlegenheit, seine kulturelle
Bedeutungslosigkeit wird durch die französische Sprache bestätigt, die es mit Frankreich und anderen
frankophonen Ländern teilt, aber nach eigener Sicht nur unzureichend beherrscht. So ruhmreich dieses
Erbe auch sein mag, so stellt es doch einen Stolperstein auf dem Weg zu literarischen Ehren dar, denn
die kanadischen Werke würden unweigerlich mit den französischen Meisterwerken verglichen (im
Anschluß an diese Feststellung brachte Crémazie seine Anmerkungen über das Irokesische und
Huronische hervor, s. o.).61 Aufgrund der unmöglichen Universalisierung der kleinen Literaturen sollten
ihre Schriftsteller aufhören, sich angesichts der geringen Resonanz ihrer Werke im Ausland zu grämen
und sich statt dessen bei gleichzeitiger Anerkennung der französischen Größe der „défense et
illustration“ der nationalen Literatur widmen, d. h. sich bei formaler Orientierung an Frankreich eigenen,
nationalen Themen zuwenden.
Auf der Grundlage des dargestellten Kultur- und Gesellschaftsprogramms feierten die
Kulturschaffenden durch das Aufgreifen historischer Themen und traditioneller Genres die Agrarmystik
und die Kolonialisierung als heilige Mission der „französischen Rasse“ in Amerika, was sich in
Genredarstellungen und Abbildungen heroischer Szenen aus der Besiedlungsgeschichte niederschlug.
Cornélius Krieghoff bevorzugte als Motive die kanadische Landschaft mit ihren Schneegestöbern und
herbstlichen Wäldern oder pittoreske Szenen aus der bäuerlichen Lebenswelt. Das ländliche Idyll, das
                                                
60 Die benachbarten USA lieferten dagegen das Beispiel einer, wenn auch nur partiellen, so doch früh bestätigten kulturellen
Emanzipation: Als die Vereinigten Staaten zur dominierenden Weltmacht wurden, erfuhr das einst als unterentwickelt
angesehene amerikanische Englisch eine Aufwertung, gleichzeitig ersetzte es in internationalen Organisationen die
französische Sprache. Während die amerikanischen Schriftsteller in der Kolonialzeit und auch noch nach dem
Unabhängigkeitskrieg englische Vorbilder imitierten, so bildete sich im Verlauf des 19. Jahrhunderts schnell eine Vielzahl
von anspruchsvollen Romanciers, Lyrikern und Essayisten heraus. Mit Hemingway und Faulkner gewann das amerikanische
Englisch schließlich auch in Europa an Akzeptanz.
61 Am Beispiel der belgischen Literatur zeigte er auf, daß die Mehrzahl der belgischen Werke nicht die Grenzen einer
„kleinen Literatur“ überschreiten konnte. S. Gérard Tougas 1960, S. 45.
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die Flucht aus dem städtischen und industriealisierten Alltag erlaubte, wurde Ausdruck des
Nationalstolzes.62
Intellektuelle wie Honoré Beaugrand begrüßten dagegen den amerikanischen Kapitalismus und
Liberalismus. Die Presse verbreitete neben den nationalistischen Darstellungen auch die exotische
Ästhetik der französischen (Feuilleton-)Romane und die amerikanischen „succes stories“. Während die
„régionalistes“ für die Begründung einer nationalen Kultur auf der Basis typisch quebecer Themen
eintraten, plädierten diese „exotiques“ für eine nationale Kultur, die auch anderswo rezipierbar sein
sollte. Damit standen sich häufig traditionalistische und modernisierende Patrioten gegenüber, so daß
das offizielle Programm zwar den öffentlichen Diskurs dominierte, das Angezogensein durch die
Alterität jedoch nicht unterbinden konnte.63
Die Frankokanadier versuchten, den nationalen Schöpfungen ein höheres Ansehen im
offiziellen Kanon zu verleihen und so dem Gefühl der politischen und kulturellen Bedeutungslosigkeit
entgegen zu wirken. Der Aufbau der herbeigesehnten eigenen Kultur war für sie jedoch nur schwer zu
bewerkstelligen angesichts einer zahlenmäßig kleinen Elite und eines kleinen Marktes für die eigenen
kulturellen Produktionen. Hinzu kam die hohe Wertschätzung der europäischen, vor allem aber der
französischen Kultur. Bis etwa Mitte des 20. Jahrhunderts und damit bis zum Ende des Eurozentrismus
begaben sich Tausende von frankophonen und auch anglophonen Nordamerikanern regelmäßig in das
Künstlermekka des Okzidents, um in den französischen Universitäten einen Teil ihrer Ausbildung zu
absolvieren. Zudem stammten viele der Kunstdozenten und in Nordamerika tätigen Maler aus Europa.
Bemerkenswert im Hinblick auf die Herausbildung einer frankokanadischen oder gesamtkanadischen
Kultur ist das frühe Zusammentreffen von anglophonen, frankophonen und europäischen Künstlern im
kanadischen Künstlermilieu.
3.2 Die Moderne und ihre Gegensätze: Der Streit zwischen „exotiques“ und „régionalistes“
Um die Wende zum 20. Jahrhundert entstand die École littéraire de Montréal, ein allen Strömungen
gegenüber offenes Forum, das die empfundene Rückständigkeit gegenüber Europa, im Fall des
frankophonen Kanadas speziell Frankreich, aufzuholen beabsichtigte. Ihr gehörten bald auch Historiker,
Schriftsteller und Kritiker an, so daß sie das von den Ideen Casgrains geprägte Institut Canadien in
                                                
62 S. Sabine Alice Grzonka, „Die quebecker Kunst“ 2002, in Druck. Zu den sozialen und industriellen Veränderungen s. Paul-
André Linteau/René Durocher/Jean-Claude Robert 1979, S. 138ff.
63 Die Auswanderung vieler Frankokanadier in die USA in der Hoffnung auf ein besseres Leben ist Ausdruck dieses
Angezogenseins, bewirkte aber zugleich bei den konservativen Intellektuellen die um so vehementere Propagierung der
traditionellen Werte.
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Québec und damit auch Québec-Stadt in ihrer führenden Rolle für die Intellektuellen ablöste.64 Ihr
bekanntestes Mitglied, der Lyriker Émile Nelligan (1879-1941), orientierte sich am Symbolismus, aber
auch an Baudelaire, Rimbaud und Verlaine und gilt noch heute als erster Moderner in der
frankokanadischen Literaturgeschichtsschreibung. In der Malerei fanden die neuen Kunstströmungen
ihre Vertreter in (post-)impressionistischen Malern wie Marc-Aurèle de Foy Suzor-Coté, Maurice Cullen
und James Wilson Morrice. In den Werken des Borduas-Lehrers Ozias Leduc (1864-1955) manifestierte
sich dagegen ein Symbolismus mystischer und religiöser Prägung. Dieser Kunstrichtung war es schon
früh um eine Erneuerung des christlichen Glaubens gegangen. Hinter ihrer Theosophie stand die Suche
nach einer neuen philosophischen Religion, nach einer allgemeineren philosophisch-existentiellen
Fassung von Gott bzw. nach einer synkretischen Überreligion. Unter dem Eindruck der Freudschen
Psychoanalyse stand der Mensch als solcher im Vordergrund, dessen existentielle Angst und
Lebensnot ausgelotet wurden.65
Die intellektuelle Elite nahm über Zeitschriften und Reisen Kenntnis von den aktuellen
Geschehnissen in der Kunstwelt New Yorks und Europas, so auch 1913 von der Armory Show in New
York, auf der Marcel Duchamp seine dadaistische Kunst präsentierte. Die Ideen des Kubismus,
Surrealismus und der reinen Abstraktion zirkulierten ebenfalls im Montrealer Künstlermilieu und
Marinettis Manifest des Futurismus wurde gleich nach seiner Entstehung 1909 in Montréal rezipiert und
rief eine Polemik in der Tageszeitung Le Devoir hervor (diese sah sich bereits damals als eine
anspruchsvolle progressive Zeitung, die sich an die frankophone Elite wandte).66
Die Epoche der Moderne in der frankokanadischen Kultur ist wie im Rest der westlichen Welt im
weiteren Verlauf in enger Verbindung mit dem Krieg von 1914-1918 zu sehen. Politisch begann sie, als
Kanada auf der Seite Großbritanniens in den Krieg eintrat. Sie endete mit wichtigen politischen und
wirtschaftlichen Distanzierungen von der Kolonialmacht bei gleichzeitiger Stärkung Ottawas. Mit dem
Premierminister Taschereau dominierte der Liberalismus das gesellschaftliche Leben. Der Erste
Weltkrieg bewirkte nicht nur einen industriellen und wirtschaftlichen Aufschwung und die rasante
Verstädterung der Gesellschaft, sondern brachte mit den Kriegsflüchtlingen auch einen Schub an
Neuerungen aus Europa mit in die kanadische Kunstmetropole Montréal, in der man die internationale
Moderne der Avantgarden rezipierte. So ließ sich hier beispielsweise der Deutsche Fritz Brandtner
nieder und brachte verschiedene Stile vom Expressionismus bis hin zu den Ideen des Bauhauses mit.67
                                                
64 Ab 1913 nahm die Schule jedoch immer regionalistischere und eklektizistischere Züge an. S. Gérard Tougas 1960, S. 95-
99.
65 Geprägt vom Mystizismus und Neokatholizismus und der Dichotomie zwischen Kulturpessimusmus und
Fortschrittseuphorie widmeten sich die Symbolisten oft der sakralen Kunst.
66 S. André-G. Bourassa 1986, S. 47-49.
67 Aufschlußreich für das kulturelle Klima in Montreal Ende der 20er und zu Beginn der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts ist
der Umzug Fritz Brandtners von Winnipeg nach Montreal in dieser Zeit: Sein Malerfreund LeMoine FitzGerald hatte ihm zu
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Die frankokanadische Kultur war damit insgesamt wie andere Kulturen auch von den einschneidenden
Veränderungen der Industrialisierung geprägt; es zeigten sich zwischen den beiden Weltkriegen die
gleichen Umwälzungen in den Künsten wie in der westlichen Welt, vielleicht mit einem ausgeprägteren
Konservatismus und daher einer Verschiebung der Tendenzen von einigen wenigen Jahren auf dem ein
oder anderen Gebiet.
Mit zu den ersten Modernen frankokanadischen Ursprungs gehörten die Mitglieder der
kurzlebigen avantgardistischen Kunst- und Literaturzeitschrift Le Nigog (die „Speerspitze“), die von dem
Architekten Fernand Lafontaine, dem Musiker Léo-Pol Morin und dem Schriftsteller Robert Laroque de
Roquebrune nach ihrer Rückkehr aus Paris 1918 in Montréal gegründet wurde.68 Gemäß ihrem Credo
„l’art doit innover“ besprachen sie die neuesten Tendenzen in der europäischen Kunst und verbreiteten
internationale Formsprachen und Themen. Ähnlich wie in Mexiko der Gruppe um die Zeitschrift
Contemporáneos (1928-1931) ging es ihnen weniger um sehr avantgardistische Experimente als
vielmehr darum, ein breites Spektrum aktueller Entwicklungen Europas publik zu machen. In der
Malerei Québecs entwickelte sich die Moderne in einer stark ausgeprägten fauvistischen Richtung
anglokanadischer Prägung (John Lyman) und im Expressionismus sowie in der geometrischen
Abstraktion (Fritz Brandtner) weiter.69
Auch anderswo in Kanada nahm man die Moderne wahr, was nicht ohne Wirkung auf die
frankokanadischen Kulturschaffenden blieb, vor allem die Metropolen Toronto und Montréal standen in
regem Kontakt. Der Maler Lawren Harris zeigte sich vom Kubismus und vom Spiritualismus der
Theosophisten beeindruckt, rezipierte die Arbeiten Malewitschs und Mondrians, trat propagandistisch
für die moderne Kunst ein und war schließlich einer der ersten abstrakten kanadischen Maler.70 Bertram
Brooker, ebenfalls mit den Schriften Kandinskys vertraut, zeigte 1927 in Toronto seine erste Ausstellung
geometrisch-abstrakter Kunst.71
Die kulturellen Entwicklungen und die Modernisierungseuphorie in den Städten machten es den
„régionalistes“ immer schwerer, ihr Kulturprogramm gegenüber den moderneren „exotiques“ zu
rechtfertigen. Ihr Nationalismus in der Kunst galt bei den Neuerern als hinterwäldlerisch und verstaubt
angesichts der neuen Realitäten. Die kirchlichen Kräfte, die das alte Kulturmodell förderten, verloren
zunehmend an Einfluß auf das intellektuelle Leben, während die bürgerlich-liberale Regierung ihre
Kompetenzen beschnitt. In den 20er Jahren schuf diese weitere nationale Kulturinstitutionen wie die
kostenlosen staatlichen Kunstakademien in Québec und Montréal (1921, 1922).
                                                                                                                                                        
diesem Umzug geraten, war die Kunstszene in Montreal doch wesentlich lebendiger und offener als anderswo in Kanada. S.
Galerie Kastel 1996.
68 S. Musée des beaux-arts du Canada 1991; Musée de la Civilisation 1995, S. 173.
69 S. Dennis Reid 21988.
70 S. Musée des beaux-arts 1991; Dennis Reid 21988, S. 173.
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In dieser Zeit spiegelte sich das Selbstbild und der Geschmack der konservativen
nationalistischen Kräfte in den Schriften des damals einflußreichsten Schriftstellers und Historikers
Lionel Groulx wider.72 Der Abt verbreitete mit seinen Geschichtswerken und literarischen Fiktionen wie
L’Appel à la race (1922) sein stark vom rechten Nationalismus in Europa beeinflußtes Geschichtsbild,
skizzierte darin ein negatives Bild der Auslöschung der französischen Kultur und Sprache in
Nordamerika, stellte sich kategorisch gegen die Auffassung eines liberalen und mütterlichen Englands
und wünschte sich für die notwendige kollektive Mobilmachung einen starken Mann wie Mussolini oder
Salazar. Damit die Lektionen der Vergangenheit ihre Wirkung beim Volk zeigen könnten, bedurfte
dieses seiner Ansicht nach einer realen geistigen Einheit, deren Originalität Groulx mit biologisch-
rassischen Thesen zu demonstrieren versuchte. Propagandistisch trat er für die heilige Mission der
Frankokanadier ein. Ähnlich tat dies auch der Essayist Edmond de Nevers, nach dessen Ansicht die
Frankokanadier in Nordamerika als Vertreter einer anderen Zivilisation die gleiche Rolle einnehmen
sollten wie Frankreich in Europa.
Wie in der amerikanischen Kunst und Kultur, so war auch im gesamten Kanada infolge des
Ersten Weltkrieges ein wachsendes Selbstbewußtsein entstanden, das den Willen nährte, eine eigene
nationale Kunst auszubilden. Im Verlauf der 20er Jahre wandte man sich daher vom europäischen
Modernismus zugunsten einer kanadischen Kunst ab. Diese Kanadisierung präsentierte sich als relativ
konservativer Realismus. Man stimmte darin überein, daß man sich in Malerei und Literatur der
Beschreibung der eigenen Sitten und der Landschaft zuzuwenden habe, um wirklich schöpferisch zu
sein. Die Veränderungen in der Malerei sowie die Neuentdeckung der nordischen Landschaften
Kanadas, lieferten den Künstlern Inspiration und Themen für einen ‚typisch kanadischen Weg‘, der von
der aus Montrealer Anglokanadiern bestehenden, kanadisch-national gesinnten Group of Seven zum
Aufbau einer eigenständigen Kunst propagiert wurde.73 Die Künstler waren bestrebt, die Autonomie der
kanadischen Kunst gegenüber einem ausländischen Kultureinfluß zu behaupten. Sie sprachen in ihren
programmatischen Schriften dem Künstler eine soziale Rolle zu, die in der Befreiung der eigenen
schöpferischen Kräfte bestand. Wegen des ‚nordischen Einflusses‘, der angeblich das nationale
(pankanadische) Wesen prägte, fühlten sie sich mit den skandinavischen Ländern verbunden und
sahen, während man in der westlichen Welt nach nationalen Stileigenschaften suchte, in ihren die
nordische Landschaft abbildenden Werken eine erstmals eigenständige Malerei, authentisch, national
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72 S. Gérard Tougas 1960, S. 173-174.
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Zusammenschluß der Gruppe gestorbene Tom Thomson. S. hierzu Charles Hill 1995.
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und modern.74 Diese erlangte schnell eine große Popularität, die sie der gelungenen Synthese zweier
Gegensätze verdankte: der Kritik sowohl am überkommenen Akademismus der Montrealer Institutionen
als auch an der von außen eindringenden – fremden – Moderne. Ihr Malstil und ihre Motive wurden von
vielen imitiert und erfreuten sich auch in Québec in den 20er bis 40er Jahren großer Beliebtheit.75
Andere Künstler traten dagegen schon seit dem 20. Jahrhundert gegen den „nationalisme des
paysages sauvages“ für eine emanzipierte, internationale Kunst ein. So schrieb Lyman 1932: „The real
trail must be blazed towards a perception of the universal relations that are present in every parcel of
creation, not towards the ‚Arctic circle‘“.76 Auch bei solchen Neuerern wuchs der Wunsch nach einer
eigenständigen Kunst und Literatur, doch war er international ausgerichtet.
In den 30er Jahren bremste die durch den Börsenkrach 1929 ausgelöste Wirtschaftskrise die
modernen Entwicklungen. Wie in anderen Ländern herrschte hohe Arbeitslosigkeit, die Religiosität
nahm wieder zu und der Antikommunismus breitete sich aus, während zahlreiche soziale und
ideologische Spannungen die Gesellschaft durchzogen. Die Gründe für die Krise schrieb ein großer Teil
des Klerus der verfallenen Moral und dem mangelnden patriotischen Stolz zu. Er träumte weiterhin von
einem französischen Kanada, das katholisch und französischen Blutes und voller Respekt gegenüber
den intellektuellen und religiösen Eliten (in der Regel die traditionellen Notabeln, die Politik und Kultur
beeinflußten) sein sollte, dies nicht ohne gewisse hinter dem Messianismus versteckte
Expansionsgedanken. Gleichzeitig liebäugelten große Teile der traditionellen Eliten wie Lionel Groulx
mit ständestaatlichen Modellen in Anlehnung an das Dolfuss-Regime.77
In diese Zeit des Stalinismus, Faschismus und Nationalsozialismus in Europa und der
wachsenden Nationalismen, die wie die Wirtschaftskrise zahlreiche Entwicklungen der Moderne der
20er Jahre bremsten, fällt auch die erste Regierungszeit des quebecer Premierministers Maurice
Duplessis (1936-1939) und seiner nationalistischen Union Nationale. Sie profitierte von der Krise des
Liberalismus. Ihre Einstellungen faßte der quebecer Soziologen Marcel Rioux in den 60er und 70er
                                                
74 Sie gründete sich auf der Vorstellung, daß die Kunst einer ethnischen Gruppe (Volk, Stamm, Rasse, etc.) vom Prinzip
eines sich nicht wandelnden Volkscharakters bestimmt sei. Bezeichnend ist dabei, wie eng der Zusammenhang zwischen
Stil und Nationalcharakter auf der einen Seite und Klima und Landschaft auf der anderen Seite gesehen wurde. S. Lars Olof
Larsson 1985, S. 169-184.
75 Ein Dresdner Maler, dessen Landschaftsbilder aus den 20er und 30er Jahren in Stil, Farben und Motiven denen der Maler
der Group of Seven sehr ähneln, ist Erich Fraaß (1893-1974); er war zusammmen mit Bernhard Kretzschmar und Hermann
Theodor Richter Vorsitzender der Dresdner Sezession 1932. Auch Künstler bzw. Mitglieder der Künstlerkolonien im
Riesengebirge wie Alfred Nikisch, Franz von Jackowski, Michael Uhlig, verfolgten einen ähnlichen Stil. Die Ähnlichkeit in Stil
und Farben mag an den ähnlichen Schnee- und Landschaftsmotiven liegen, aber nicht nur: Auch hier zeigt sich eine
interessante Verbindung zwischen traditionell-figürlicher rund moderner Malerei – nicht ohne Grund gehörte Erich Fraaß und
viele Künstler der Künstlerkolonien im Riesengebirge zu den von den Nazis als „Entartete“ Verfemten. S. Gert
Claußnitzer/Klaus Hebecker/Susanne Kühne (Hrsg.) 1995, und Gesellschaft für interregionalen Kulturaustausch e.V.
Berlin/Muzeum Okregowe w Jeleniej Górze 1999. Hinweis von Ingo Kolboom.
76 Zit. nach Dennis Reid 21988, S. 202.
77 Es ist noch eine offene Frage, wie nahe der quebecer Nationalismus dieser Zeit dem ‚Faschismus‘ stand.
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Jahre unter dem Begriff der „idéologie de conservation“ zusammen.78 Dagegen widmeten sich die
moderneren Kulturschaffenden wie die Vertreter des amerikanischen Realismus oder der Neuen
Sachlichkeit vermehrt der zwischen Sozialkritik und nostalgischer Sentimentalität schwankenden
Darstellung des urbanen Lebens in den wachsenden Städten, der Technik, der Desillusionierung in der
Liebe, den sozialen Mißständen und anderen, von der Modernität geprägten Themen (in der bildenden
Kunst am deutlichsten bei Adrien Hébert zu sehen).79 Eine Kritik an der gesamten gesellschaftlichen
und politischen Ordnung wurde laut, als man die positiven Folgen des New Deal Roosevelts in den USA
und später der entsprechenden Maßnahmen im anglophonen Kanada sah, welche die soziale Misere
nach dem Börsenkrach von 1929 zu beheben schienen.80
3.3 Der historische Kontext des Refus global: Der Zweite Weltkrieg und die Nachkriegszeit
Die Ära des Duplessismus und die Veränderungen während des Zweiten Weltkrieges bilden den
unmittelbaren Kontext des Manifests und den damaligen Erwartungshorizont. Der historische
Bezugsrahmen zerfällt in zwei antinomische Abschnitte, zum einen in die vom Neoliberalismus und vom
Beginn einer wohlfahrtsstaatlichen Politik geprägte Zeit vor und während des Zweiten Weltkrieges (mit
einer kurzen Unterbrechung) und zum anderen in den Zeitraum des neuen Konservatismus auf der
Basis des klassischen Liberalismus nach 1945.
Die Zeit von 1939 bis 1944 zeichnet sich in Québec durch die prokanadische Politik Adélard
Godbouts und durch zahlreiche Modernisierungen aus.81 Der Liberalismus mit den Werten Demokratie,
Freiheit und Antifaschismus prägte den öffentlichen Diskurs; zugleich erhielten Korporatismus und
Kommunismus mehr Zulauf. Auch das kulturelle Klima veränderte sich mit den aus Europa
einströmenden Neuerungen. Sie gelangten mit jenen Künstlern nach Nordamerika, die vor dem
Faschismus in Frankreich und Deutschland ins amerikanische Exil flohen. Unter ihnen befanden sich
zahlreiche frankokanadische Künstler und Schriftsteller, die nun aus Paris nach Kanada
zurückkehrten.82 Aber auch einige französische Künstler hielten sich auf dem Weg nach dem
attraktiveren New York zumindest kurzzeitig in Montréal auf. Das kulturelle Leben der Stadt profitierte
davon, daß New York zum Sammelbecken von Kubismus, Surrealismus und gegenstandsloser Malerei
wurde, während Paris seinen Status als erstes Kunstzentrum der westlichen Welt verlor und damit auch
seine Anziehungskraft. Ganze Kunstsammlungen wurden nach Nordamerika geschickt und auch in
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Montréal gezeigt. Hier öffneten Rose Millmann und Isaac Stern den modernen Malern, die sich nun
auch in der abstrakten Malerei versuchten, die Dominion Gallery, und Fernand Léger zeigte bei einer
Stippvisite sein Ballet mécanique sowie neueste Werke. Dieser Zustrom vieler Intellektueller veränderte
die frankokanadische Künstlerszene und schuf ein fruchtbares Klima für die internationalen Tendenzen.
Er hatte zur Folge, daß sich nach 1939 mehr und mehr Künstler von den patriotischen und religiösen
Themen entfernten und wie die neuen Kommunikationsmedien Radio, Kino oder das Time-Life-
Magazine (seit 1940/45) in den benachbarten USA die neuen Werte neben die altbekannten stellten.83
Die Bedeutung des Zweiten Weltkrieges für die Kultur der Frankokanadier kann auch aus einem
anderen Grund kaum unterschätzt werden: Er führte zu einer entscheidenden Veränderung des (franko-
)kanadischen Selbstbildes, die ihren Ursprung im erfolgreichen Eingreifen Ottawas in die soziale Misere
der Provinzen in den 30er Jahren findet. Der Erfolg der föderalen Sozialprogramme schien der Beweis
für die Notwendigkeit eines starken und interventionistischen Staates zu sein und damit auch für eine
stärkere Zentralisierung Kanadas. Dieser neuartige Föderalismus wurde begleitet von einem neuen
Nationalismus, in dessen Zentrum die Vision von einer pankanadischen Identität und einem
Zusammengehörigkeitsgefühls standen, in der sich alle Bürger wiederfinden sollten.84 Die Verbindung
von liberaler Reform und Zentralisierung traf im Inneren Québecs auf verschiedene Haltungen: Auf der
einen Seite fanden sich zahlreiche Anhänger des Neoliberlismus, die sich entweder mit der neuen
pankanadischen Identität identifizierten oder nach wie vor für eine starke frankokanadische Identität
eintraten. Auf der Gegenseite standen die Union Nationale und die traditionellen Eliten, die sich gegen
die Eingriffe der föderalen Regierung stellten.
Der neue pankanadische Nationalismus ging einher mit der neuen internationalen Rolle des
Landes: Zunächst hatte sich Kanada mit eigener militärischer Präsenz am Krieg beteiligt, 1945 wurde
es Mitglied der UNO, 1946 der UNESCO und 1949 Mitbegründer der NATO. Im Innern fand gleichzeitig
eine ‚Entbritisierung‘ einiger Institutionen statt zugunsten einer staatlichen Unterstützung der
kanadischen Kultur (zunächst durch den Kauf eigener kultureller Produktionen, später durch die
Massey-Kommission sowie durch die Rolle des staatlichen Fernsehens und die Gründung des Conseil
des arts du Canada).
Der Zweite Weltkrieg hatte zudem zum Ende des Eurozentrismus geführt und zur Übernahme
der Vormachtstellung durch die USA, wo viele (Franko-)Kanadier wegen des Krieges studiert hatten und
daher mehr als die ältere intellektuelle Elite von der Kultur Nordamerikas geprägt waren. Die genannten
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Veränderungen führten insgesamt dazu, daß man an Selbstbewußtsein gegenüber England und
Frankreich gewann.85
Nach dem Krieg dominierte mit McCathy in den USA ein neuer Konservatismus, ausgelöst
durch die rasanten Veränderungen der Lebensweise (die moderne Konsumgesellschaft entstand) und
die empfundene sowjetische Bedrohung. Auf der anderen Seite stand der Wunsch nach einer neuen,
gerechteren Welt. Vor diesem Hintergrund erhielt die Kultur eine neue Funktion in der Weltpolitik:
Getragen von einem auf dem Fortschrittsgedanken beruhenden Konsens darüber, was Kunst ist, wurde
die abstrakte Kunst zum Träger der westlichen Werte, insbesondere der auf der Demokratie
beruhenden Freiheit und stand dem Sozialistischen Realismus gegenüber. Der Verzicht auf Mimesis
wurde im Westen als Befreiung empfunden. Er ging einher mit dem Wunsch nach Emanzipation vom
Kollektivismus sowie mit der Weiterführung der Existenzphilosophie aus der Zeit nach dem Ersten
Weltkrieg im Existentialismus. Ziel vieler Intellektueller war die Überwindung der Einsamkeit des
Individuums durch die Kultur: Durch die freiwillige Entscheidung aus sich heraus sollte sich eine neue
soziale Konstellation ergeben.
Das Manifest des Automatismus entstand in der zweiten Regierungszeit des quebecer Premierministers
Maurice Duplessis und seiner nationalistischen Partei, der Union Nationale.86 1944 trugen Duplessis
und die Union Nationale bei den Wahlen erneut den Sieg davon. Die Autonomie der Provinz Québec
rückte ins Zentrum ihrer Politik und grenzte die Frankokanadier in anderen Landesteilen aus. Der
wirtschaftliche Aufschwung stabilisierte die neu gewählte Regierung, der eine lange Regierungszeit bis
1959 bevorstand.87 Darüber hinaus hielt sich Duplessis dank einer Stimmverteilung zu seinen Gunsten
sowie durch Korruption und Patronage an der Macht. Unterstützt wurde er von Gruppen, die wichtige
Plätze in der Gesellschaft und in den Institutionen Québecs einnahmen, genauer vom Klerus, den
lokalen, traditionellen Eliten, der Landbevölkerung und der Privatwirtschaft.
Während Maurice Duplessis seine Autorität auf die politischen Institutionen ausübte, war die
Kirche für zahlreiche gesellschaftliche Einrichtungen zuständig. Die dabei praktizierte Politik der
Verschleierung, die „ruralité à l’ombre du clocher“,88 erklärt sich durch das Zusammenwirken dieser
beiden Mächte, die der unaufhaltsamen Entwicklung der sich stark verändernden Gesellschaft mit einer
Laisser-faire-Politik des klassischen Wirtschaftsliberalismus und einem traditionalistischen
Katholizismus nur ungenügend Rechnung trugen. Die für diese Zeit lange übliche Bezeichnung „la
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grande noirceur“ ruft die Vorstellung einer Gesellschaft hervor, in der angesichts eines herrschenden
Klerikalnationalismus jede gesellschaftliche Veränderung oder gar Opposition zum Erhalt des status
quo – oder anders ausgedrückt, der frankokanadischen Präsenz auf dem nordamerikanischen
Kontinent – unterbunden wurde. Den Klerikalnationalismus empfand man als starre Ideologie, die jeden
Zweifel am Dogma, das eine verbindliche Interpretation der Gegenwart vorgab, dämonisierte. Zudem
schien die Haltung der Kirche um so starrer, je mehr die neuen Werte die Gesellschaft veränderten.
Der zweite Band der 1986 erschienenen Histoire du Québec contemporain. Le Québec depuis
1930 von Paul-André Linteau u. a. löste dieses in der Literatur nach 1960 existierende Bild eines
Québec ab, wo in bezug auf das Gesundheits- und Erziehungswesen, das Verlagswesen und die Kultur
im allgemeinen „une sorte de théocratie aveuglément soumise à un clergé autocrate, tout-puissant et
obscurantiste“ herrschte.89 Statt dessen verweisen die Autoren auf die Komplexität der damaligen
Gesellschaft. Heute betrachtet man die Periode zunehmend unter modernistischen Aspekten und
fördert die Gegensätze zutage, welche die Gesellschaft durchzogen – zwischen linken, liberalen,
reformorientierten, konservativen und ultramontanen Nationalisten und katholischen Erneuerern sowie
wirtschaftlichen Modernisierern. Das Manifest der Automatisten ist Teil dieser Diskurse und richtete sich
u. a. gegen den dominierenden Klerikalnationalismus, der in der Tat den gesellschaftlichen Diskurs
beeinflußte. In Zeitungen wie L’Action catholique, L’Action nationale und Relations legitimierten,
schöpften und verbreiteten die Anhänger des Klerikalnationalismus die Werte katholisch-rurale Welt
(Land/Boden), „Rasse“, Ständegesellschaft, Familie sowie katholische Religion und französische
Sprache. Auch die Kulturpolitik war gekennzeichnet von einer Ideologie der völkischen Kunst und einem
antiindustriellen zivilisatorischen Ideal der kulturellen Rückkehr. Dieses äußerte sich darin, daß nach
dem Zweiten Weltkrieg die Beliebtheit der Group of Seven nochmals anstieg, auch die „peinture du
terroir“ wurde in ihren stilistischen Varianten unter Premierminister Maurice Duplessis als authentische
Volkskunst propagiert; es entstanden zahlreiche Reproduktionen, die durch Zeitungen und Zeitschriften
verbreitet wurden.90
Ein anderer Teil der Presse (Le Canada) vertrat den Liberalismus und den neu entstehenden
Neoliberalismus nach amerikanischem Vorbild. Viele Autoren und private Verleger, Künstler und
Kunstkritiker waren weiterhin darum bemüht, eine nationale pankanadische Kultur der Moderne zu
schaffen. So stellte das der konservativen Ideologie entgegengesetzte Diskursparadigma die urbane
Welt, die Heterodoxie, den Liberalismus und den Fortschritt dar. Auch innerhalb der Kirche wurden
Gegentendenzen sichtbar: Zwischen hohem und niederem Klerus, zwischen Klerus und Laien,
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zwischen Modernisierern und Traditionalisten traten Spannungen hervor, wie sie sich am Beispiel der
Zeitschrift La Relève zeigen lassen (s. u.). Die herrschenden Gegensätze innerhalb der Gesellschaft
waren einerseits von der Macht alter Institutionen und ihrem Konservatismus geprägt, aber auch vom
Willen zur Erneuerung. Die Zeichen einer Modernisierung zeigten sich in verschiedenen Bereichen und
reichten von Regierungsmaßnahmen bis hin zur vehementen Kritik der Opposition.
Bald protestierten Intellektuelle, Künstler, Gewerkschaftler und Politiker offen gegen den
Duplessismus und forderten eine Modernisierung der Gesellschaft, ihrer Werte und Institutionen. Wie in
vielen Ländern war eines der am heftigsten diskutierten Themen das Ausbildungswesen, das den
neuen Technologien nicht mehr gerecht wurde. 1946 gründete man daher das Ministère de la Jeunesse
et du Bien-être social und ein neues laizistisches Schulwesen, das neben das klerikal dominierte
Schulwesen trat. Hierdurch wie auch durch die Subventionierung kirchlicher Institutionen übernahm der
Staat wichtige Funktionen der Kirche. Doch reichten seine Maßnahmen vielen nicht aus; zudem lehnte
Duplessis aus Zentralisierungsangst die föderalen Programme ab.91
Von den intellektuellen Strömungen dieser Zeit sollen hier zwei exemplarisch herausgegriffen werden,
die den Positionen des Automatismus, wie sie im Refus global dargelegt wurden, ähneln, um letztere in
ihrem intellektuellen Kontext zu sehen. So läßt sich ermitteln, ob sie als „aktuell oder unaktuell, als
modisch, gestrig oder perennierend, als verfrüht oder verspätet aufgenommen werden konnte[n]“.92
Einige katholische Intellektuelle, die später als „catholiques de gauche“ bezeichnet wurden,
gründeten 1934 die Zeitschrift La Relève, die ab 1941 unter dem Titel La Nouvelle Relève erschien.93 In
ihrer ersten Ausgaben findet man Artikel zur Philosophie, Ästhetik und Literatur, später beschäftigte sie
sich häufiger auch mit politischen und sozialen Fragen. Kritikerfreunde und Förderer Borduas‘ wie
Robert Élie (der erste Kunstkritiker, der seit Beginn der 40er Jahre über Borduas schrieb) sowie die
Kunstkritiker Ernest Gagnon und Roger Duhamel standen dauerhaft oder zeitweise dieser Zeitschrift
nahe.
Obwohl die Zeitschrift in bezug auf Sprache, Religion und Nationalismus wie L’Action Nationale
einem orthodox-nationalistischen Paradigma folgte, versuchte sie, das Denksystem über den
französischen Personalismus (geprägt von Jacques Maritain und Emmanuel Mounier) zu erneuern.
Vom Ersten Weltkrieg und der Wirtschaftskrise gezeichnet begannen die Autoren in ihren den
europäischen Zivilisationskritiken ähnelnden Überlegungen, das Individuum gegenüber der
Gemeinschaft aufzuwerten. Mit scholastischer Spiritualität sollte gegen die immer materieller wirkende
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Umwelt vorgegangen werden, so daß schließlich ein integraler Humanismus zur Verbreitung der
mittelalterlichen Werte entstünde. Die Bewegung distanzierte sich zugleich von den weltlichen
Funktionen der Kirche.
In der Geschichtsdarstellung der Zeitschrift galt das 13. Jahrhundert Albert le Grands und
Thomas von Aquins als Höhepunkt der christlichen Zivilisation, danach setzte die Dekadenz ein. Die
Autoren waren davon überzeugt, ihr Jahrhundert leide seit der Renaissance am öffentlichen „mépris de
l’intelligence“ gegenüber spirituellen Dingen; sie befürworteten daher den Aufbau eines neuen
Mittelalters und eines neuen authentischen Christentums.94 Eine Heilung erhofften sie durch kleine oder
rückständigen Nationen, in denen solcherlei Zivilisationskrankheiten noch nicht so weit fortgeschritten
wären.
Von Robert Élie stammt der Aufsatz „Rupture“ (1936) mit den Teilen „Contradiction – Rupture –
Valeurs trahies – Refus total – L’acte révolutionnaire“.95 An ihm lassen sich die sozialen, ästhetischen
und philosophischen Haltungen der Zeitschrift ablesen und, wie Pierre Popovic betont, zugleich auch
viele Übereinstimmungen mit dem späteren Refus global finden.96 Élie nimmt zunächst Bezug auf die
Geschichte der frankokanadischen Gemeinschaft, um dann zu umfassenderen Überlegungen zu
gelangen. Bezogen auf das französische Kanada besteht seiner Ansicht nach einer der Hauptgründe
für die unheilvolle Zweigeteiltheit des Menschen in Fleischliches und Spirituelles in der britischen
„conquête“. Während zuvor unter dem „régime français“ ein „gouvernement familial“ unter der
wohlwollenden Kontrolle der Kirche regiert habe, sei um 1759/1760 von den Briten eine politische
Ordnung oktroyiert worden. Nachdem die Kirche daraufhin vergeblich versucht habe, die Gläubigen zu
einem moralischen Leben zu führen, habe sie sich gezwungen gesehen, in weltliche Angelegenheiten
einzugreifen, um den Bürger zu einem rechten, spirituellen Leben anzuhalten. Während dieser beiden
Etappen hätte sich der Mensch in zwei Teile gespalten: in den sozialen Menschen auf der einen Seite
und in den gläubigen Menschen auf der anderen. Der darauffolgende bedeutsame historische Moment,
„l’heure ou chaque province gère ses affaires“, sei einer der künstlichen und illusorischen Freiheit des
Menschen, da von nun an das Weltliche zum einzigen Ziel würde und das Spirituelle verdränge. Hier
sieht Élie den Grund dafür, daß die (weltliche) Autonomie der Provinz der (ganzheitlichen) Autonomie
der Person nur schaden könne. Der fatale Fehler, der zu dieser Entwicklung geführt habe, bestand
ihmzufolge darin, den englischen Liberalismus und damit die Herrschaft der Wirtschaftswelt akzeptiert
zu haben. Ihrem ‚imperialistischen‘ Rationalismus wirft er den Verrat der Nächstenliebe und aller Werte
des wirklichen Humanismus, der Substanz der christlichen Religion, vor. „Le règne de la raison pure“
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bedeute daher das Ende der Gegenwart Christi im Weltlichen und auch das Ende des Lebens
überhaupt.
Bei Élie findet sich das grundlegende thematische Paradigma der Zeit in dem Gefühl von der
Bedrohung der frankokanadischen Gemeinschaft. Zunächst werden die Konturen des ‚wahren‘ Ichs
gezeichnet, d. h. der wahren Spezifizität der Gemeinschaft, um dann die für die Bedrohung
Verantwortlichen bloßzustellen. Alle Diskurse der Autonomie, sei es die der kulturellen, die Robert
Charbonneau in La France et nous forderte (1947), die der Provinz, von der die Propaganda der Union
Nationale sprach, oder die der Person, die Élie meinte, drehten sich um dieses Paradigma. Es führte
meist zu einem defensiven Diskurs, bei dem es darum ging, einen von den Feinden begehrten Schatz
zu schützen, diese seien aber bereits „parmi nous“ oder „en nous“.97 Dem Klerikalnationalismus zufolge
bestand der Schatz aus der Sprache, der „Rasse“ und der Religion. Dessen enge Welt der defensiven
und auf weniges reduzierten Verteidigung galt es nach Élie durch einen symbolischen Putsch, einen
„acte révolutionnaire“ und „refus total“ zu durchbrechen, doch hoffte er dies durch die Erneuerung des
Glaubens auf der Basis des individuellen Handelns zu erreichen. Letzteres speise sich aus dem
spontanen Auftauchen einer inneren Kraft, dem „jaillissement intérieur“, das nur die ‚wahren‘ Künstler
kannten und enthüllten, und beziehe sich auf den ganzen Menschen.
Nach anfänglicher Gegnerschaft und nachdem der Surrealismus endgültig nach Kanada
gelangt war, unterstützte Robert Élie den Surrealismus. Er fand in seinen Positionen
Übereinstimmungen mit seiner eigenen Zivilisationskritik und wies sowohl den Kapitalismus als auch
den Kommunismus zurück, sah er in ihnen doch wiederum die Gefahr der Spaltung des Menschen in
eine spirituelle und eine rationale, ‚abstrakte‘ Seite. Im Gegensatz zum ästhetischen Konformismus
besaß die „lebendige Kunst“ in Élies Augen die Sendung, die Kluft des Menschen wieder zu schließen.
Daher sollte sie das innere Leben ausdrücken, d. h. den göttlichen Geist befreien oder wie Borduas
später schrieb, das „Pulsieren der psychischen Kräfte“. Der Refus global legte zwar dieses Christentum
ab, doch findet man auch in ihm und in der Kunst der Automatisten einen quasi-religiösen Anspruch und
Mystizismus mit ähnlichen Positionen (sie entsprechen auch dem Informel und dem Abstract
Expressionism). Auch andere der eben erläuterten Standpunkte lassen sich im Refus global
wiederfinden: die Trennung zwischen Klerus und Gläubigen, der Verweis auf die unheilvolle Rolle der
„conquête“, der Kommentar über die Irrwege des Glaubens, die Ablehnung des Kapitalismus,
Rationalismus und Materialismus, die Aversion gegenüber dem Bürgertum, die Existenz eines inneren
Schatzes und schließlich der Wille, tabula rasa mit der Dominanz der Vergangenheit gegenüber der
Gegenwart zu machen.
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Das Beispiel Jean-Charles Harveys und seines Romans Les Demi-Civilisés (1934) illustriert die
modernen Tendenzen bei politisch-liberalen und antiklerikalen Schriftstellern und Intellektuellen. Die
primäre Verurteilung und spätere Kanonisierung der Demi-Civilisés und ihres Autors lenkt zudem die
Aufmerksamkeit auf die Faktoren, die den Wandel der Rezeption bedingen.
Der Held des Romans, Max Hubert, ist in dreifacher Hinsicht erfolglos: in bezug auf seinen
Glauben an Gott, an die Kraft der Frankokanadier und an die staatlichen Kräfte. Diese Frustration dient
Harvey als Hintergrund für seine Frage nach der Möglichkeit einer individuellen Freiheit und nach
Toleranz sowie für die Kritik an der Gesellschaft, am schlechten Ausbildungswesen und an der
kulturellen Armut; er zeigt sich zugleich über die Leichtigkeit erstaunt, mit der alle diesen Zustand
hinnahmen. Den intellektuellen und moralischen Konformismus führt er zum Teil auf die Mittelmäßigkeit
der Schriftsteller seiner Generation zurück. Als Gegenmodell schlägt Harvey die europäische Kultur vor
und befürwortet den Erhalt solider kultureller Bindungen zu Frankreich, denn, so schreibt er „Le Québec
est une province de France. Il ne lui est pas permis plus de licences qu’à la Touraine ou à la
Normandie.“98
Es war Harveys Angriff auf die festen moralischen Prinzipien – er erzählt in seinem Roman von
der freien Liebe –, der den Erzbischof der Stadt Québec Kardinal Villeneuve dazu verleitete, die Lektüre
des Buches zur Todsünde zu erklären.99 Im Anschluß an den Skandal verlor der Autor seine Stelle als
Chefredakteur der liberalen Zeitung Le Soleil. Doch verfaßte er in der Folgezeit weitere Romane,
Essays, Kurzgeschichten und Artikel, leitete die Wochenzeitung Le Petit Journal und gründete Le Jour
(1937-1946), ein kritisches Wochenblatt mit radikal-liberaler und eher pankanadischer Orientierung.
1946 druckte er hier ein Resümee seiner Forderungen, das zugleich viele Gedanken des Refus global
vorwegnimmt:
„Unir plus étroitement les Canadiens d’origine, de la langue et de foi différente, [...]
réclamer une éducation plus haute, plus vivante, plus humaine et plus pratique, [...] réagir
contre l’esprit de caste et de domination d’une secte régnant par la peur et la superstition;
proclamer la liberté de pensée, [...] rendre le sens des proportions et du ridicule à un petit
peuple saturé, trois siècles durant, de faux sérieux et de saintes blagues; montrer à de
pauvres Canadiens isolés que des maîtres fumistes ont voulu réduire à l’état de
Robinson Crusoé, qu’il existe quelque chose de lumineux en dehors des murs opaques
de la Laurentie“.100
Am dringlichsten für eine Veränderung des politischen und kulturellen Panoramas in Québec schien ihm
die Umstrukturierung und Laizisierung des Erziehungssystems. Darüber hinaus wandte er sich gegen
jegliche Einschränkung der Meinungsfreiheit, gegen rassenbezogene Hetze und demagogischen
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Nationalismus.101 Sowohl Separatismus als auch Diktaturen, Faschismus, kommunistische oder
anarchistische Bewegungen sowie das engstirnige und entwicklungshemmende Denken in den
frankophonen Sozialstrukturen wurden zu seinen Zielscheiben. An den Gedanken des föderalistischen
Systems, zu dem er sich bekannte, knüpft sich die Befreiung des Individuums vom Wohlfahrtsstaat und
seine Entbindung von jedweder Uniformisierung, da sich die künstlerische Schöpfungskraft nur in einem
unabhängigen Menschen richtig entfalten könne. Die moderne Wirtschaft wie auch die Industrialisierung
kämen dem freien Individuum zugute und sollten nicht einem Dämonisierungsprozeß unterliegen.
Harveys Weltanschauung konzentriert sich stärker auf die anthropologischen Konstanten des
Menschen als auf dessen kulturelle Besonderheiten, da es ihm letztlich um das gemeinsame Wohl und
die grundlegenden Werte von Konsens und Freiheit geht. Er stellt der römisch-katholischen
Welterklärung ein antiklerikales metaphysisches Konstrukt entgegen, das den Menschen in seiner
holistisch-biologischen Gebundenheit an den Kosmos zeigt.
1962 begann man Harveys Les Demi-Civilisés erneut zu lesen. Das Interesse richtete sich vor
allem auf seine antikirchliche Einstellung, auf die man seine Verurteilung zurückführte. Doch blendete
diese Rezeption mehrere Aspekte aus: Harveys traditionelle Haltung gegenüber der Vorbildlichkeit der
französischen Kultur, seine Ablehnung separatistischer Ambitionen sowie seine Rechtfertigung der
Rolle anglokanadischer und amerikanischer Trusts im frankokanadischen Kulturkreis. Aufmerksamkeit
schenkte man dagegen dem Plädoyer des Autors für die persönliche Gewissens- und Meinungsfreiheit.
Diese Lesart seiner Schriften führte dazu, daß man in Harvey schließlich einen Vorreiter der Révolution
tranquille zu erkennen glaubte. Auch heute präsentiert man seine Schriften als „discours d’avant-garde,
discours branché sur la modernité, dicours voulant marquer une rupture“, die es in den gleichen Rang
„d’un écrit du même ordre lancé trois ans plus tard [...], c’est-à-dire ‚Refus global‘“ zu heben gelte.102
Das liberalistisch orientierte Québec von heute ist allerdings auch für die in den 60er Jahren nicht
beachteten wirtschaftlichen Positionen Harveys empfänglicher. Sie werden zusammen mit seinem
Gesellschaftsentwurf in das neuliberale Paradigma der Globalisierung aufgenommen.103
Nach dieser historischen und intellektuellen Kontextualisierung des Automatismus geht es im
folgenden um seine Positionierung innerhalb der internationalen Kunstentwicklung, aber auch um die
Geschichte der Bewegung und schließlich um ihr Manifest Refus global.
                                                                                                                                                        
100 Zit. nach Léon Dion 1993, S. 214. S. im folgenden Klaus-Dieter Ertler 2000.
101 S. Klaus-Dieter Ertler 2000, Einleitung.
102 Yves Lavertu über Harveys Aufsatz „La Peur“ (1945); 2000a, S. 16-17.
103 S. Klaus-Dieter Ertler 2000, Einleitung.
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4 Avantgarde, Surrealismus und Automatismus
Die Automatisten bezogen sich auf den Surrealismus und damit auf die letzte Bastion der historischen
Avantgarde.104 „Avantgarde“ war im kontinentalen Europa der Schlüsselbegriff für experimentelle und
unkonventionelle Aktivitäten und Bewegungen vor allem in den Künsten. Er prägt noch heute im
wesentlichen unsere Vorstellung von der Moderne in den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts.
Im angloamerikanischen Raum subsumiert man unter dem Terminus „Modernismus“ vielfältigere,
mitunter gemäßigtere, aber dennoch nichttraditionelle Entwicklungen dieser Zeit.105 Aus diesem Grund
gilt er für einige Autoren als Teil des Ästhetizismus.106
Da bei den Avantgardebetrachtungen neben der Zukunftsorientierung die Negation der
bürgerlichen Ästhetik im Vordergrund steht, wird den Avantgarden auf diese Weise ein
‚Ereignischarakter‘ zugeschrieben. Am deutlichsten kommt diese Sicht bei Peter Bürger im Begriff der
„Kunstinstitution“ zum Ausdruck.107 Ihm zufolge trat die Kunst nach dem Erreichen ihrer Autonomie im
Ästhetizismus Ende des 19. Jahrhunderts in das Stadium der Selbstkritik ein: Die Avantgarde wollte mit
ihrem Angriff auf die bürgerliche Gesellschaft und ihre Kunst letztere wieder ins Leben zurückführen
bzw. das Leben von der Kunst aus gestalten.
Die Avantgarden der Moderne stellen kleine Gruppen von selbstbewußten Autoren und
Künstlern dar, die mit ihrem Angriff auf akzeptierte Konventionen immer wieder neue künstlerische
Formen und Stile schufen und zuvor unbeachtete und oft tabuisierte Themen einführten. Da das
Konzept der Avantgarde stark vom Bewußtsein der Existenz solcher Gruppen, ihrer Manifeste und ihres
kollektiven Handelns geprägt ist, wird es häufig auf die europäischen Avantgardegruppen des frühen
20. Jahrhunderts beschränkt (Futurismus, Dadaismus und Surrealismus) und weniger auf losere
Verbindungen zwischen Künstlern vor dieser Zeit und in Nordamerika. Dennoch werden die
Automatisten in Québec wie zahlreiche Bewegungen in Lateinamerika, die aus der Rezeption der
europäischen Avantgarde hervorgingen, explizit als Avantgarde bezeichnet. Sie charakterisiert nicht nur
eine extreme Zukunftsorientierung und der Wille, durch eine neue schöpferische Sprache ein neues
                                                
104 Der Avantgardebegriff stammte zunächst aus der militärischen Terminologie und bezeichnete dieVorhut, also den Teil
eines Heeres, welcher vor dem Gros der Armee marschiert, Hindernisse beseitigt, im Fall eines Angriffs aber den Feind so
lange aufhält, bis die nachfolgende Kolonne gefechtsbereit ist. Er wurde in der französischen Revolution auf die Politik
übertragen und diente zunächst der frühsozialistischen Bewegung in Frankreich zur Proklamierung ihrer eigenen
Progressivität auf sozialem, politischem und künstlerischem Gebiet. Später beanspruchte ihn vor allem die soziale
Bewegung, bis schließlich die historischen Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts den mit der Terminologie
verbundenen Status und Nimbus auch für sich reklamierten. S. Peter Bürger 1974, S. 66-67.
105 S. zum Konzept des Modernismus Astradur Eysteinsson 1990, S. 143-178.
106 S. v. a. Peter Bürger 1974.
107 Peter Bürger 1974, 1996.
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Ausdrucks- und Bewußtseinsstadium zu schaffen, für das die herkömmlichen Konventionen als
inadäquat empfunden wurden. Sie bedienten sich auch des Manifests: Das Werk allein genügte ihnen
nicht mehr, um die eigene Programmatik zu verbreiten, vielmehr beabsichtigten sie durch diese
provokative Proklamation ihr Unbehagen gegenüber der Kultur der Väter auszudrücken. Durch diese
Negation und Neuproduktion erscheint ihr Handeln als Umkehrung der kommemorativen Handlungen,
d. h. als die „kollektive Produktion des Neuen und [...] rituelle Zerstörung des Alten“.108
Mit den Schrecken des Ersten Weltkrieges hielten es die Avantgardisten unterschiedlichster
Proveniez für unerläßlich, zunächst ein radikal anderes Lebensgefühl zu evozieren und vor allem dem
bürgerlich-nationalen Denken, das den Krieg ermöglicht hatte, den Garaus zu machen, um eine
grundlegend andere Gesellschaftsordnung aufzubauen.109 Ab 1916 trat der Dadaismus mit diesem
Anspruch auf, strebte eine „kulturelle Generalreinigung“ (Louis Aragon) an und erklärte entsprechend
alle bisher verbindlichen Begriffe von Kunst und Literatur für tot, da sie mit der zum Weltkrieg führenden
Realität paktiert hatten.
Die sich ab 1924 formierenden Surrealisten bezogen sich auf die Erkenntnisse Sigmund Freuds
und sahen als letzte Bewegung der historischen Avantgarde die Möglichkeit zu einer grundlegenden
Erneuerung gerade in der Befreiung der durch die Rationalität verdeckten und unterdrückten Bereiche
des Menschen. Ein befreiteres Leben, das die im geistigen, moralischen und ästhetischen Bereich
verschütteten ursprünglichen Qualitäten des Einzelnen wieder zum Leben erweckte, sollte die ersehnte
Erneuerung des Menschen herbeiführen. Die ubiquitär herrschende Macht des Bewußtseins, der
rationalen Steuerung des menschlichen Handelns wurde durch die Aufwertung des Unbewußten und
des Traums in Frage gestellt; an die Stelle der religiösen, sozialen und sexuellen Tabus rückte die von
den Instinkten gelenkte spontane Aktion. Die Kunst sollte den gesamten vorrationalen, irrationalen und
spontanen Bereich, den des Traums, der Phantasie und der Liebe ausloten, um so ein adäquates Bild
vom Menschen zu gewinnen. Insgesamt ging es dem Surrealismus also darum, den an der Macht
befindlichen Realitätssinn zu brechen, auch und gerade durch die Störung und Demontage des
‚vernünftigen‘ Sprachgebrauchs. Tradition, Zivilisation und Kultur wurden als Ketten gesehen, mit denen
die bürgerliche Gesellschaft die Phantasie und Spontaneität bändigte. Sie wurden als Zwänge
empfunden, die zu Aggressionen führen, welche sich im schlimmsten Falle in Kriegen entladen. Als
Gegenmittel galt es, den postulierten poetischen Urzustand des Menschen wiederzuerlangen, indem
der Einzelne unverbindliche kreative Fähigkeiten entwickelt und sich so aus seinen kulturellen
Deformationen löst. Diese Rückführung der Kunst ins Leben sollte schließlich zu einer verbesserten,
menschenwürdigeren Schöpfung führen und die immer stärker empfundene Fremdbestimmung des
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Einzelnen in der Massengesellschaft überwinden. Der Surrealismus wollte sich damit nicht bloß als eine
weitere avantgardistisch-künstlerische Richtung verstanden wissen, es ging ihm vielmehr um eine Art
wissenschaftliches Experiment, das ein radikal anderes Leben ansteuerte.110 Gleichzeitig wurde das
surrealistische Abenteuer als eine Totalität ausgearbeitet, um eine Art neue „ontologische Grundlegung
für die künftigen unendlich vielfältigen Phänomene des Imaginären“ zu liefern.111 Die dabei intendierte
neue Erklärung der ‚Menschenrechte‘ ist verbunden mit einem radikalen und anti-totalitären Konzept der
Revolte.
Mit der Internationalisierung seiner Grundprinzipien seit den 30er Jahren gelangte der
Surrealismus von seinen Entstehungsorten Frankreich, Belgien und Spanien auch in andere Länder,
dabei verraten seine Manifeste die engen internationalen Verflechtungen der Avantgarde. In der Zeit
des Zweiten Weltkrieges schlug er in der bildenden Kunst durch und verbreitete sich in Nordamerika.
Um André Breton, Max Ernst, Marcel Duchamp und Matta sammelten sich in New York zahlreiche
Exilsurrealisten. Mehr und mehr amerikanische Schriftsteller und Maler wurden auf den Dadaismus und
den Surrealismus aufmerksam. Sie fragten sich angesichts der rationalen Vernichtung durch den Krieg
nach einer möglichen Erneuerung ihres Engagements.
Im allgemeinen wird das Ende des Surrealismus (trotz des Weiterbestehens einzelner Gruppen)
kurz nach dem Zweiten Weltkrieg angesiedelt.112 Dagegen entwickelte sich die gegenstandslose
Malerei in Nordamerika und Europa fort: Der surrealistische Automatismus mit seinen
tiefenpsychologischen Experimenten sowie die psychischen Farberfahrungen des Orphismus und nicht
zuletzt auch die materialexpansiven Tendenzen des Dadaismus wurden weitergeführt.113 Aus der
Spontaneität, dem Automatismus und der Gesellschaftskritik des Surrealismus ging nun der abstrakte
Expressionismus der 40er und 50er Jahre hervor. Seine Vitalität entspricht der einsetzenden kulturellen
Aufbruchsstimmung in Literatur, bildender Kunst und Film.
Der Surrealismus stand zu dieser Zeit für Freiheit der Komposition, der Formen und der
Rhythmik, die man gegen die Rationalisierungen der figurativen Kunst (erneuert durch Matisse, Picasso
und Léger) oder der ‚klassischen‘ geometrischen und konstruktivistischen Abstraktion ins Feld führte.
Die informelle Kunst galt dabei als Korrelat einer informellen Wirklichkeit. So entstanden zwingende
Abbilder des Inneren, die sich objektivieren ließen, für deren Erfahrungsimpulse der Betrachter aber
eine Empfänglichkeit mitbringen mußte. Willi Baumeister, dessen Botschaft nach 1945 zu breiter
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Wirkung kam, gab dem „Unbekannten“ in der Kunst eine zentrale Stellung, da es sich dem Bekannten
widersetzt, nicht der Regel oder der Erfahrung entspricht und auch nicht dem Können oder der
Nachahmung entstammt. Dieses Unbekannte und noch nicht zur Form Gewordene war für Baumeister
die beständige Verwandlung, in der alle Kunst steht, sowie ein Potential neuer Sehzonen, die vordem
nicht bekannt waren ( s. v. a. Willi Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, 1947).
Wie bei Baumeister und anderen Europäern, so nahm auch in Nordamerika die Suche nach der
Urform des Gestaltungsprozesses mythisch-phantastische und meditative Züge an: Robert Motherwell
äußerte sich programmatisch-theoretisch und wollte mit seiner Kunst eine geistige Methode liefern, um
den Menschen sich selbst anzunähern. Das Action Painting Pollocks, bei dem der Künstler lediglich das
Medium ist, wurde zum kultisch-sakralen Akt des totalen Verzichts auf die Bildstruktur.
Da der amerikanische abstrakte Expressionismus, die französische Abstraction lyrique und der
quebecer Automatismus sich in der selben Spanne von zehn Jahren aus dem Surrealismus
entwickelten und die Künstler gleichzeitig in regem Kontakt standen, läßt sich schwer sagen, wer sich
am Anfang dieser Kunstrichtung mit unterschiedlichen Namen befand. Ihre ‚andere Kunst‘ vereinte die
Spontaneität mit einer Stellungnahme zur herrschenden Kultur.114 Aufgrund der Ähnlichkeit der Theorie
zum Surrealismus und ihrer praktischen Umsetzung in die Malerei bleibt zudem die Frage offen, ob die
genannten Tendenzen als Spielarten des Surrealismus zu verstehen sind oder als eigenständige
Bewegungen, die sich aus ihm heraus entwickelten.
Was die quebecer Automatisten von ihren amerikanischen Kollegen Robert Motherwell und
Jackson Pollock unterschied, ist die Veröffentlichung eines Manifests. Zudem war bei ihnen wie bei den
Pariser Künstlern die Spontaneität geringer und lag weniger in der Aktion, ihre Arbeiten besaßen
entsprechend kleinere Formate. Bei Borduas blieb überdies – mehr als bei den anderen Automatisten –
die Unterscheidung zwischen Vordergrund und Hintergrund vorhanden und auch das traditionelle
Tafelbild gab er nicht auf (1947 wandte Pollock dagegen erstmals seine Verfahrensweise des
„drippings“ an). In der quebecer Literatur wurde allerdings mehr Wert darauf gelegt, den Automatismus
vom französischen Surrealismus abzugrenzen, als Ähnlichkeiten und Unterschiede zum
Expressionismus der USA, dem lateinamerikanischen Surrealismus und der französischen
Weiterentwicklung des Surrealismus in der Abstraction lyrique herauszuarbeiten (s. u.).
                                                                                                                                                        
113 S. Karin Thomas 91994, S. 191. Der Begründer des Orphismus, Robert Delaunay, hatte bereits zu Beginn des
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4.1 Der Beginn der surrealistischen Malerei in Québec
Der quebecer Automatismus ging aus der Malerei hervor und entstand im Umfeld der École du meuble,
einer 1934 geschaffenen staatlichen Kunstgewerbeschule in Montréal.115 Sie war auf Industriedesign
und angewandte Kunst ausgerichtet und ähnelte den zahlreichen Einrichtungen, die wie das Weimarer
Bauhaus aus dem Bedürfnis heraus gegründet wurden, die Handwerkskunst zu erneuern und den
Anforderungen der Moderne anzupassen, wobei auch auf eine künstlerische Ausbildung Wert gelegt
wurde. Man stellte an der Schule eine der Moderne aufgeschlossene Gruppe von Lehrern ein:116
Maurice Gagnon lehrte Kunstgeschichte, einschließlich der neuesten Pariser Tendenzen. Er hatte
zugleich die Bibliothek unter sich, orderte nicht nur die surrealistische Zeitschrift Minotaure, sondern
widmete dem Surrealismus in seiner Arbeit Peinture moderne (1940) ein ganzes Kapitel.117 Der
Architekt Marcel Parizeau stand dem Bauhaus nahe, neben ihm wurden auch der fauvistische Maler
John Lyman sowie Paul-Émile Borduas an die Schule gerufen. Sie spielten eine wichtige Rolle als
Animatoren, Kunstkritiker, Pädagogen und Künstler und genossen größere Freiheiten und einen
innovativeren Geist als an der renommierteren École des beaux-arts.118
Als Borduas 1937 an die Schule kam, war er als Künstler noch kaum bekannt. Die Malerei hatte
er zunächst als Handwerk bei Ozias Leduc erlernt, einem im Osten Kanadas sehr gefragten
Kirchenmaler, der zu den Symbolisten gehörte.119 Diese bemühten sich auf ihrer Suche nach einer
neuen, ‚philosophischen Überreligion‘ um die Schaffung einer tiefen Bedeutung und Symbolik durch die
Fortführung der Tradition der Allegorese, auch Farben, Formen und Proportionen wurden symbolisch
gedeutet, ordneten sich aber stets der Figuration unter.
Zunächst von dieser Strömung geprägt schrieb sich Borduas auf Anraten Leducs ein Jahr nach
ihrer Gründung auf der staatlichen und kostenlosen École des beaux-arts in Montréal ein. 1928 schickte
ihn dieser mit einem kirchlichen Stipendium in das Atelier d'art sacré120 des theoretischen Kopfes der
                                                                                                                                                        
114 Zu den Künstlern gehörten Wols, Byren, Mathieu (lyrische Abstraktion), Matta, Paalen, Donati, Gorky (gegenstandsloser
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118 S. z.B.: John Lyman 1940a.
119 Kirchendekorateur war damals ein privilegierter Status.
120 Zielsetzung dieser Ausbildungsstätte war, katholische Künstler heranzubilden und Kirchen wie Gläubigen religiöse
Arbeiten zu liefern, die als Kunstwerke eine neue Spiritualität ausdrückten sollten.
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französischen Symbolisten Maurice Denis. Während dieses Frankreichaufenthaltes scheint er sich
jedoch noch nicht für den Surrealismus interessiert zu haben.121
1930 kehrte Borduas nach Montréal zurück; aufgrund der herrschenden Wirtschaftskrise erhielt
er lediglich kleinere Anstellungen als Zeichenlehrer. Den Projections libérantes zufolge entdeckte er nun
in Kinderzeichnungen surrealistische bzw. automatistische Qualitäten – allerdings dürfte er hier seine
Begeisterung für den Surrealismus und den Automatismus etwas zu früh datieren, wie Ray Ellenwood
bemerkt.122
Ab 1937 leitete Borduas die Kurse Grafik, Dekoration und Dokumentation an der École du
meuble. Seine Pädagogik baute auf der sich auch in Québec ausbreitenden Reformpädagogik auf, die
den spontanen Ausdruck des Kindes förderte.123 Die Bibliothek der Schule ermöglichte es ihm, mit dem
Surrealismus in Kontakt zu kommen und Reproduktionen zeitgenössischer Künstler zu sehen. Ob
Borduas mehr von Ozias Leduc oder Maurice Denis bzw. später von seinem Umfeld an der École du
meuble und dem Surrealismus geprägt war, ist kaum zu ermitteln, zumal letzterer sich zum Teil auch
aus dem Symbolismus speiste.
Zu den Lehrenden an der École du meuble stieß Anfang 1940 der dem Surrealismus
nahestehende französische Dominikanerpater und Maler Alain-Marie Couturier, den Borduas noch aus
seiner Pariser Zeit kannte.124 Wie die katholischen Erneuerer um La (Nouvelle) Relève war auch er auf
der Suche nach einer neuen Spiritualität, identifizierte sich mit dem modernen Geist und verband die
Umwälzungen in der Kunst sowie die zunehmende Freiheit des Künstlers mit der Erneuerung des
christlichen Glaubens. Trotz der Desillusionierung angesichts der Verfehlungen der Kirche und des
Krieges sah er Hoffnung in der Erlösung des Individuums durch einen gemeinschaftlichen Plan.125 Ein
Jahr nach seiner Ankunft in Québec organisierte Couturier nach französischem Vorbild die Exposition
des Indépendants in Québec und Montréal, in der verschiedene Künstler ausstellten, die sich von der
Kunst der Akademien distanzierten. Parallel zur Ausstellung veröffentlichte Couturier ein Manifest, das
auf die in Europa durch Ideologien der Nationalsozialisten und Stalinisten bedrohten Künste verwies,
die nun in Nordamerika eine neue Freiheit fanden.126 Zu den frankokanadischen Verteidigern der
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126 S. Anonym, Le Canada, 19. Mai 1941. Diese Ansicht dominierte seinerzeit in Nordamerika.
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surrealistischen Ästhetik gehörte auch François Hertel, seinerzeit noch Jesuit und Vertreter des
christlichen Personalismus. Er veröffentlichte 1942 sein Plaidoyer en faveur de l'art abstrait.127
Im Jahr 1940, gleich nach seiner Rückkehr aus Frankreich, zogen zwei Ausstellungen des
frankokanadischen Künstlers Alfred Pellan (1906-1988) das Interesse der quebecer Kunstwelt auf sich,
denn in seinen Arbeiten waren (etwas eklektizistisch) alle in Paris aufgekommenen Avantgardestile –
vor allem aber der Surrealismus – wiederzufinden.128 Nach dem großen Erfolg seiner Ausstellungen und
aufgrund des großen Interesses, das die neuen ästhetischen Positionen bei den jungen Künstlern
geweckt hatten, bot ihm 1943 Charles Maillard, der Leiter der Montrealer École des beaux-arts, eine
Stelle an.
Bereits 1939 hatte John Lyman zusammen mit professionellen bildenden Künstlern, aber auch
mit Amateuren und Kritikern in Montréal die Contemporary Arts Society (C.A.S.) gegründet.129 Sie schuf
durch ihren Zusammenschluß der innovativen Kunst ein Sprachrohr und war Künstlern aller moderner
Tendenzen gegenüber offen. Die Mehrheit der ersten Mitglieder war englischsprachig, doch wurde
Borduas, obwohl kaum des Englischen mächtig, ihr Vizepräsident. Die Gesellschaft begann
Ausstellungen wie Art of Our Day (1939) mit zeitgenössischer europäischer Malerei zu organisieren, so
zeigte sie beispielsweise am Anfang der Abstraktion stehende Bilder von Kandinsky und Feininger. Die
Kritiker begrüßten diesen neuen Wind: „Au total retenons [...] il y a une idée nouvelle, une hardiesse de
pensée, un désir de rompre avec un art trop contentionnel: c’est un mérite et il doit être soutenu.“130
Mit Kriegsbeginn gewann die Gesellschaft an Zuspruch und präsentierte kanadische Künstler.
Gelegentlich bot ihr nun auch die private anglophone Art Association of Montreal (später Museum of
Fine Arts/Musée des beaux-arts) die notwendige Ausstellungsfläche und 1943 übernahm die Galerie
nationale du Canada eine ihrer Ausstellungen.131
4.2 Borduas und der Automatismus
Pellan hatte Borduas mit seinen surrealistischen Bildern sehr beeindruckt. Als er jedoch die Stelle an
der École des beaux-arts annahm, trübte dies die Freundschaft zwischen ihm und Borduas, der Pellan
des Opportunismus bezichtigte (möglicherweise lassen sich die Differenzen auch darauf zurückführen,
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daß Borduas‘ Stelle an der École du meuble weitaus weniger Prestige besaß). Dennoch interessierte
sich Borduas zunehmend für den Surrealismus.
Trotz unzähliger Versuche, den eigentlichen Beginn des Automatismus zu rekonstruieren, bleibt
die Festlegung eines Datums eine Ermessensfrage.132 Auch wenn hier davon ausgegangen wird, daß
er mit der ersten Gemeinschaftsausstellung der später „les Automatistes“ genannten Künstler 1946
begann, so sollen dennoch die verbreiteteren Meinungen vorgestellt werden.
4.2.1 Die Ausdifferenzierung des Surrealismus in Lateinamerika und in Québec
Für das Verständnis der Querelen um den Beginn und die Rezeption des Surrealismus in Québec sowie
der Zuordnung des Automatismus zum oder seiner Unterscheidung vom Surrealismus ist der Hinweis
auf die Avantgarden in Lateinamerika interessant.133 Hier wuchs nach der ersten Phase des
europäischen Einflusses in den 20er Jahren, wie sie etwa Borges, Huidobro oder Vallejo verkörpern, die
Distanz zu den Avantgardismen der Alten Welt.134 Die lateinamerikanische Avantgarde gewann dank
ihrer zahlreichen Manifeste ein eigenes Profil, nicht zuletzt in der Verbindung von nationaler Identität
und Ablehnung des nordamerikanischen, aber auch zunehmend europäischen Einflusses, so daß sich
der Surrealismus allmählich ausdifferenzierte. Die im Sinne der europäischen Avantgardebewegungen
befreite Schreibweise rückte in den Kontext ganz konkreter, gesamtlateinamerikanischer wie auch
regionaler Ansprüche. Ihre Kritik am etablierten Diskurssystem wurde in den Metropolen Lateinamerikas
möglicherweise sogar noch dringender empfunden als in Europa, weil sich hier wie in Montréal die
akademische und pathetisch-sentimentale Schreib- und Malweise wesentlich unangefochtener hatte
etablieren können. So wird von einigen Autoren bereits angenommen, daß die kulturgeschichtliche
Bedeutung der Avantgarde in Lateinamerika genau darin zu sehen ist, daß sie zur Initialzündung für die
Ausbildung einer sich von äußeren, insbesondere europäischen kulturellen Einflüssen befreienden und
damit eigenständigen amerikanischen Identität wurde.135 Es existiert die Auffassung, daß schließlich der
lateinamerikanische Kontext, in dem die Anregungen der Avantgarde aufgenommen und umgedeutet
wurden, letztlich dazu beigetragen hat, aus diesen Anregungen etwas ganz Neues und Eigenes zu
machen. Dennoch kann man auch hier zu der Überzeugung gelangen, daß es sich mehr um
persönliche Unterschiede denn um einen klaren Bruch mit dem Surrealismus handelt, doch distanzierte
sich die lateinamerikanische Avantgarde vom europäischen Vorbild aufgrund des Wunsches nach einer
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eigenen nationalen Kultur, die zugleich den internationalen Maßstäben entsprach.136 Im
hispanoamerikanischen Kontext hat man sich daran gewöhnt, die Befruchtung durch die Avantgarde mit
einer gewissen zeitlichen Verzögerung anzusetzen – hier äußert sich die Anregung in eigenen
originellen Konzepten erst in den 40er Jahren, begünstigt durch die Rückkehr der in Paris ansässigen
Autoren und beeinflußt von dem Eindruck des Scheiterns der europäischen Avantgardebewegungen. In
Brasilien ging es nach dem Krieg nicht nur um eine nationale Erneuerung, sondern um den Beginn
einer eigenständigen Kultur schlechthin.
Parallel zu den lateinamerikanischen Autoren siedeln die meisten quebecer Autoren den Anfang des
quebecer Automatismus im allgemeinen zu dem Zeitpunkt an, da der ‚fremde‘ Surrealismus von einem
frankokanadischen Künstler in Québec aufgenommen und zu etwas dezidiert Eigenem und Neuem
verarbeitet wurde. Die Beantwortung der Frage nach seinem Beginn hängt daher zunächst davon ab,
ob man der Ansicht folgt, der 1940 aus Frankreich zurückgekehrte Alfred Pellan sei wichtiger für die
kulturelle Erneuerung in Québec gewesen oder derjenigen, die Borduas diese Rolle zuspricht. Hinter
diesem Streit um Daten und Anekdoten versucht man herauszufinden, ob sich das Genie Borduas‘ vor
oder nach dem direkten äußeren Einfluß (durch Pellan) zeigt. Mit der Aufwertung der Rolle Pellans
verleiht man dem Einwirken von außen, das seine nach Québec importierte französische Malerei
darstellt, mehr Gewicht. Die andere Position betont, Borduas sei schon früher von surrealistischen
Schriften beeinflußt worden und habe auf dieser Grundlage eine 1941 angesiedelte eigene abstrakte
Bildsprache entwickelt. Diese Position gesteht ihm einen größeren Eigenanteil zu und verwurzelt den
Automatismus tiefer in Québec. Doch ist wenig darüber bekannt, welche Werke der französischen
Surrealisten die quebecer Intellektuellen und speziell Borduas gelesen bzw. gesehen hatten.137
Guy Robert gibt Borduas‘ Kontakt zu John Lyman und Maurice Gagnon an der École du meuble
mehr Gewicht. Er vermutet, daß Borduas bereits seit seinem Aufenthalt in Paris Ende der 20er Jahre
am Surrealismus interessiert war und daß er später in den 30er Jahren an der École du meuble Zugang
zu einigen surrealistischen Texten fand, von denen ausgehend er den Automatismus entwickelte.138
Jean Éthier-Blais ist der Auffassung, Borduas habe 1938 André Bretons Château étoilé durch die
Vermittlung des Personalisten François Hertel gelesen, was bei ihm eine grundlegende Wandlung von
heute auf morgen bewirkte.139 Ray Ellenwood betont, daß Maurice Gagnon in seiner Arbeit Peinture
moderne von 1940 dem Surrealismus gleich ein ganzes Kapitel widmete und hier auch über die
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„écriture automatique“ schrieb. Gagnon könnte Borduas dem Surrealismus also näher gebracht
haben.140 François-Marc Gagnon, Bernard Teyssèdre und Jean-René Ostiguy vertreten dagegen die
Ansicht, daß nach der Aussage von Borduas‘ geschiedener Frau der Künstler durch den Franzosen
Henri Laugier in die Schriften Bretons eingeführt wurde, jedoch nicht vor 1941.141
1942 präsentierte Borduas seine ersten, von ihm als surrealistisch bzw. abstrakt bezeichneten
Arbeiten der Öffentlichkeit – später hatte er sie zutreffender als lediglich kubistisch bewertet.142 Die
Bilder waren 1941 entstanden und wurden wie die Werke der jungen Maler in seiner Nähe erst seit
1942 mit dem Surrealismus in Zusammenhang gebracht, doch setzte sich im nachhinein die
Bezeichnung Automatismus auch für die Arbeiten aus dieser Zeit durch. Für die meisten Autoren
beginnt mit ihnen oder mit ihrer Entstehung der Automatismus.143
Borduas zeigte seine 45 Gouachen nun unter dem Titel Œuvres surréalistes de Paul-Émile
Borduas im Theatersaal der Montrealer Eremitage.144 Die Arbeiten dieser von Maurice Gagnon
organisierten legendären ersten Einzelausstellung vereinten auf der Grundlage von Paul Cézannes
Malerei surrealistische und kubistische Einflüsse und markierten Borduas‘ Übergang von der Figuration
zur abstrakten Malweise. Eine der Gouachen trug den Titel Abstraction 1, eine andere La machine à
coudre. Die erste Beschriftung steht für den Titelverzicht vieler abstrakter Maler, doch ist nicht mit
Sicherheit bekannt, wann und ob sie von Borduas stammt, während die zweite auf Lautréamonts Les
chants de Maldoror und damit auf den Surrealismus verweist.145
Anläßlich dieser Einzelausstellung hielt Borduas seinen Vortrag „Des mille manières de goûter
une œuvre d’art“ im Hotel Windsor in Montréal.146 Seine Theorie des Surrealismus wurde kurz darauf in
zahlreichen Artikeln besprochen und später aufgrund der großen Nachfrage in Amérique française
veröffentlicht.147 Borduas umriß darin in einem weiten Bogen die Kunstgeschichte seit den Ägyptern bis
zur Gegenwart. Dabei war sein Text voll von verallgemeinernden Darstellungen, trug den
personalistischen Wunsch nach Spiritualität in sich und wiederholte die bekannte Intention der
historischen Avantgarde, durch die Kunst eine geistige und emotionale Erneuerung herbeizuführen.
Ab dem Winter 1941-42 scharten sich einige Schüler um Borduas. Guy Viau kam von der École
du meuble, andere wie Pierre Gauvreau und Françoise Sullivan studierten an der gegenüberliegenden
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École des beaux-arts. Fernand Leduc war ursprünglich Novize bei den Maristen gewesen, die ihn 1938
auf eigenen Wunsch an die École des beaux-arts geschickt hatten.148 Er legte bald seinen Glauben ab
und wurde ein eifriger Anhänger des Surrealismus und ein führender Kopf der Automatisten. Ab 1942
gab er Zeichenunterricht an katholischen Schulen.149 Man traf sich zusammen mit anderen Personen
aus der Kunst- und Intellektuellenszene, die alle bedeutend jünger als Borduas waren, um die eigenen
Bilder zu analysieren und verschiedene Themen zu diskutieren, darunter Psychoanalyse, Literatur
(Lautréamont und Rimbaud), Philosophie (Bergson), Surrealismus und abstrakte Malerei. Einige der
Künstler nahm die C.A.S. (Contemporary Arts Society) in die 1942 gegründete Sektion für junge
Künstler auf, die 1943 in der von Maurice Gagnon organisierten Ausstellung der Dominion Gallery unter
dem Namen Les Sagittaires auftraten. Sie wandte sich gegen die akademische Routine und plädierte
für den spontanen Ausdruck.150
1943 fand gleich die zweite Einzelausstellung von Borduas in der Dominion Gallery statt. Zu
dieser Zeit begann auch die kanadische Nationalgalerie in Ottawa die von Borduas erworbenen Werke
in Kanada und in den USA auszustellen. Ab 1944 nahm Borduas an allen wichtigen von der Galerie
organisierten Ausstellungen teil und wurde Mitglied der ‚modernen Jury‘ des Frühlingssalons der Art
Association, die diese zusätzlich zur akademischen Jury ins Leben gerufen hatte. Bald stellten hier
Marcel Barbeau, Jean-Paul Mousseau und Jean-Paul Riopelle aus, die zu den jungen Leuten in
Borduas‘ Umfeld gehörten.151
1943 unternahmen Borduas und Fernand Leduc Stippvisiten nach New York. Ob Borduas hier
Werke Pollocks sah oder auf die Surrealisten traf, ist unbekannt.152 Zumindest Leduc kontaktierte André
Breton, der seinerzeit den gegenstandslosen Automatismus befürwortete.153 Die spätere
Manifestunterzeichnerin Louise Renaud hielt sich zudem während der Wintermonate 1944/1945 bei
Pierre Matisse auf, dem Sohn des Malers Henri Matisse und Besitzer einer bedeutenden Galerie, in der
viele europäische und amerikanische Künstler ein- und ausgingen. Sie beherbergte immer wieder
Freunde aus Montréal oder schickte ihnen Informationen und Bücher.154
Das Atelier von Fernand Leduc diente nun vielen, die im nachhinein zu den Automatisten
gezählt wurden, als Ort der Debatten über den Surrealismus, die Psychoanalyse und den
Kommunismus.155 Bruno Cormier, Rémi-Paul Forgues und Claude Gauvreau traten als Theoretiker und
Lyriker in Erscheinung. Dem kraftvollen Wortschatz der Theorien, aber auch der Jugendlichkeit der
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Personen entsprechend radikalisierten sich die Wünsche nach einer neuen Gesellschaft in einer
befreienden Revolte, einer kulturellen Revolution gegen das ‚mit dem Tode ringende Bürgertum‘ und
seinen Grundlagen:
„Rompre avec tout ce qui nous lie! Les préjugés religieux et nationaux, l’habitude de
penser d’une façon, la bêtise transmise de pères en progéniture, l’adhésion non justifiée
par sa raison à une philosophie, toute pensée qui n’a pas pour base l’homme sont des
liens. Nous sommes un navire amarré; la vie est dans la mer; coupons les câbles“.156
1946 nahmen einige von ihnen Kontakt zur Kommunistischen Partei auf und es reifte der Entschluß, ein
Manifest zu verfassen.157 Gleichzeitig begann man sich darüber zu beschweren, im Frühlingssalon
unterrepräsentiert zu sein. Schon 1946 proklamierte Claude Gauvreau die „révolution à la C.A.S.“, da
auch sie ihm zu angepaßt und rückständig erschien.158 Von ihm gingen auch die ersten Schritte aus, die
Automatisten von den französischen Surrealisten zu unterscheiden. In einer kritischen Analyse stellte er
„trop de tension consciente“ bei den Surrealisten fest, „trop de raison dans la recherche du merveilleux,
trop de raison dans la lutte contre un rationalisme fermé“, also einen übermächtigen „intellectualisme
desséchant“.159 Der Surrealismus erschien ihm vielmehr als eine Gedankenbewegung, die sich der
Kunst bediente und jeglicher künstlerischen „expérimentation“ entbehrte.
In dieser Zeit fanden wichtige Ausstellungen von Borduas und anderen Künstlern statt: 1946
organisierte die C.A.S. eine Ausstellung in der Art Association. Im gleichen Jahr plante sie auch eine
Schau in der Dominion Gallery. Doch war dies auch das Jahr, in dem bereits viele der später zu den
Automatisten gezählten Künstler in der Hoffnung auf eine internationale Karriere zumindest kurzzeitig
nach Paris gingen, wo sich wieder eine rege Kunstszene entfaltete. Bereits 1946 verließ Thérèse
Renaud, die gerade ihren Gedichtband Les sables du rêve veröffentlicht hatte, Montréal in der Hoffnung
auf eine internationale Schauspielerkarriere. Fernand Leduc und Guy Viau folgten ihr wenige Monate
später und Jean-Paul Riopelle hatte sich bereits einige Monate zuvor in Paris aufgehalten, um sich
schließlich für längere Zeit dort niederzulassen. Als Riopelle nochmals nach Kanada zurückkehrte,
nährte er bei den in Montréal verbliebenen den Gedanken, ein Manifest zu verfassen.160
Leduc und Riopelle standen in Kontakt zu Breton, nahmen an den Ausstellungen der
Surrealisten teil und unterrichteten ihre Freunde in Montréal über die Entwicklungen in der
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französischen Hauptstadt.161 1947 erhielt Borduas über Riopelle die Einladung André Bretons zur VIe
Exposition internationale du surréalisme 1947.162 Er lehnte jedoch in seinem Antwortschreiben ab mit
der Begründung, die Einladung käme zu spät und die Kontakte zu den Führern der Bewegung seien
noch zu frisch. Statt dessen sprach er stolz in seinem an Riopelle gerichteten Brief von einer
Öffentlichkeit, die sich dem Automatismus näherte und von zahlreichen jungen Leuten, die auf die
Automatisten zählten.
1946 und 1947 fanden zwei in die Geschichte eingegangene Ausstellungen der Automatisten
statt, die von einer weiteren Schau in Paris gefolgt wurden:163 Vom 20. bis 29. April 1946 stellten in der
Amherst Street mit Paul-Émile Borduas, Marcel Barbeau, Pierre Gauvreau, Roger Fauteux, Fernand
Leduc, Jean-Paul Riopelle und Jean-Paul Mousseau die sieben Künstler aus, die man später die
Automatisten nannte. Dies ist der Grund dafür, daß Bernard Teyssèdre erst hier den eigentlichen
Beginn des Automatismus als Gruppenbewegung ansetzt, auch wenn die Automatisten zu diesem
Zeitpunkt noch die „Montrealer Surrealisten“ hießen.164 Damit läßt er ihn erst nach dem Zweiten
Weltkrieg und vier Jahre später entstehen als die meisten quebecer Autoren, doch hat sich deren
Ansicht in Québec durchgesetzt.
Zwischen 1945 und 1948 schufen die Künstler Werke, die am Übergang zwischen dem
biomorphen Surrealismus und der lyrischen Abstraktion bzw. dem abstrakten Expressionismus
anzusiedeln sind. Kennzeichnend für sie ist die bei André Masson seit Beginn der 40er Jahre (z.B. in
Meditation über ein Eichenblatt, 1942) zu sehende konsequente Umsetzung der „écriture automatique“
in die abstrakte Malerei.
Zur zweiten Ausstellung (15. Februar bis 1. März) der Künstler in der Wohnung der Brüder
Pierre und Claude Gauvreau erschien am 28. Februar 1947 von dem Studenten der École des beaux-
arts Tancrète Marcil eine Ausstellungskritik in Quartier Latin. Er gab ihnen nach dem von Borduas
ausgestellten Bild Automatisme 1.1947 schließlich ihren eigentlichen Namen: „Les Automatistes“.
Darunter stand „L’École Borduas“.165 Marcil schreibt man zu, die Automatisten erstmals als Gruppe
identifiziert zu haben, dabei rechnete er ihre gänzlich abstrakten Arbeiten gleichzeitig zum
Surrealismus. Dem Schriftsteller und Kritiker Claude Gauvreau zufolge, der zeit seines Lebens darum
bemüht war, die Automatisten von den Surrealisten zu unterscheiden, setzte sich die Bezeichnung
zunächst gegen den Willen der Künstler durch.166
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Fest steht, daß sich die Automatisten nicht – wie für Avantgardebewegungen charakteristisch –
in einem bewußten Akt zu einer Gruppe zusammenschlossen und sich selbst einen Namen gaben. Die
Benennung kam vielmehr von außen und verwies mehr auf ihre Abstammung bzw. auf die
Vorgehensweise, der surrealistischen „écriture automatique“, als auf etwas Neues. Doch nahmen die
Automatisten die Bezeichnung an, sie wurde von der Wissenschaft später auf immer mehr Personen
und deren Disziplinen ausgedehnt, die mit dem zunächst kleinen Kern in Kontakt standen und diente zu
ihrer Unterscheidung vom Surrealismus. Entscheidend ist hier, daß man in der Umsetzung der „écriture
automatique“ in die gegenstandslose Malerei häufig die Originalität von Borduas‘ Malerei sah und noch
immer sieht. Die Automatisten Jean-Paul Mousseau und Claude Gauvreau vertraten selbst diese
Ansicht, die vom Willen nach Distanzierung geprägt ist: So meinte Mousseau noch 1967 rückblickend:
„le surréalisme est figuratif, l’automatisme est non-figuratif“167 und Gauvreau schrieb:
„Je dois insister. Le surréalisme proprement dit repose sur une figuration du monde
intérieur. L’automatisme (peut-être improprement dit) repose, dans sa maturité, sur un
non-figuratif du monde intérieur; voilà son originalité incontestable et voilà en quoi il a été
prophétique internationalement.“168
Diese Aussage unterschlägt nicht nur, daß andere Künstler ähnliche Wege gingen, sondern auch die
temporäre Rückkehr Borduas‘ zur figurativen Malweise im Jahr 1945. Von den französischen Künstlern
und Schriftstellern unterscheidet die Montrealer Automatisten daher genau genommen die Bevorzugung
der Gegenstandslosigkeit. Hinzu kommt ihre geringere Intellektualität. In diesem „antiintellectualism and
provocative idealism“ erkennt Michel van Schendel einen Indikator des nordamerikanischen
Antiintellektualismus dieser Zeit.169
In dem mit Pierre Gauvreau geführten Interview (30. Mai 2000) vermutet dieser, daß der
gesamte Begriff der Montrealer Bewegung das Konstrukt einiger Kritiker und Schüler ist, die davor
zurückschreckten, ein europäisches Modell wie das des französischen Surrealismus auf den
kanadischen Kontext anzuwenden. Für den Maler, Schriftsteller und Drehbuchautor, der sich bald von
Borduas distanzierte, waren die Automatisten kaum eine Gruppe, es handelte sich dabei eher um
mehrere junge Leute, die bei informellen Treffen hin und wieder zusammenkamen, um zu diskutieren,
miteinander zu essen oder zu feiern. Aus diesem Grund wird hier der Begriff Bewegung bevorzugt.170
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Im Sommer 1947 fand in der Pariser Galerie du Luxembourg die Ausstellung Automatisme statt.
Sie zeigte hauptsächlich Werke von Leduc und Riopelle, die sich trotz ihrer abstrakten Malweise dem
französischen Surrealismus stärker verbunden fühlten.171 Dies verdeutlicht, daß sich die Automatisten
nicht unisono vom Surrealismus zu trennen beabsichtigten. 1947 nahmen Riopelle und Leduc auch an
der Ausstellung L’imaginaire in derselben Galerie teil. Diese Schau, an der die Künstler Mathieu, Byren,
Hartung, Atlan, Wols, Arp, Ubac, Vulliamy, Brauner, Solier und Verroust beteiligt waren, gilt als erstes
gemeinsames Auftreten der lyrischen Abstraktion.
In Montréal gingen die Entwicklungen weiter: Im gleichen Jahr wurde im Théâtre Moderne das
Stück Bien-être von Claude Gauvreau aufgeführt, zu dem sein Bruder Pierre und Magdeleine Arbour
das Bühnenbild gestaltet hatten. Claude Gauvreau näherte sich mit seiner Sprache parallel zu seinen
Malerfreunden einer ‚lyrischen Gegenstandslosigkeit‘, doch schien er damit nicht den Erwartungen des
Publikums zu entsprechen.172 Ebenfalls in diesem Jahr führte Françoise Sullivan, die an der École des
beaux-arts Kunst und Tanz (letzteres 1946 auch in New York) studiert hatte und nun in Montréal
unterrichtete, eine später in die Geschichte eingegangene Serie von Tänzen in freier Natur auf.
Zwischen 1946 und 1948 erlangte der Automatismus eine nicht unwichtige Position in der
quebecer Kunstszene. Schon zuvor stellten die Künstler auch auf verschiedenen internationalen
Kunstausstellungen aus, so auf der Exposition de la Peinture contemporaine du Canada in Rio de
Janeiro und Saõ Paulo (1944-1945), dann mehrmals in der Galerie du Luxembourg oder dem Salon des
Indépendants in Paris (1947) und dem Weltfestival der Jugend in Prag (1947).173
4.2.2 Der Hintergrund des Refus global
Während der kurzen Hoch- oder eigentlichen Phase des Automatismus (1946-1948) traten bereits
Spannungen unter seinen Anhängern auf. Pierre Gauvreau, Fernand Leduc und Jean-Paul Riopelle
distanzierten sich zunehmend von Borduas.
Als der inzwischen nach Frankreich zurückgekehrte Alain-Marie Couturier mit dem Ziel, Werke
für eine Ausstellung in Europa zu suchen, auf die Montrealer Künstler zukam, waren Borduas und die
anderen zunächst nicht abgeneigt, sich daran zu beteiligen. Die in Frankreich lebenden Maler Riopelle
und Leduc stellten sich diesem Vorhaben jedoch entgegen. Sie befürchteten durch die Ausstellung,
öffentlich in Verbindung mit einem Kirchenmann gebracht zu werden und so ihre Kontakte mit den
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172 S. Ray Ellenwood 1992, S. 102.
173 Zu den ausgestellten Künstlern gehörten: Barbeau, Borduas, Fauteux, Leduc, Mousseau und Riopelle in der Galerie du
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antiklerikalen Surrealisten zu gefährden.174 Leduc kritisierte ebenfalls die Kontakte der Automatisten zu
der von der Regierung unterstützten Kulturzeitschrift Ateliers d’arts graphiques, während Riopelle, der
inzwischen international angesehener war als Borduas, seinem ehemaligen Lehrer einen zu großen
Paternalismus vorwarf.
Borduas beteiligte sich schließlich nicht an Couturiers Ausstellung, möglicherweise weil er unter
Druck geraten war und der Radikalität der französischen Surrealisten in nichts nachstehen wollte. In
Projections libérantes bezog er sich später nur auf den quebecer Kontext und erklärte, daß es
unabwendbar gewesen sei, weiter zu gehen als seine christlichen Freunde, die der Notwendigkeit eines
gesellschaftlichen Handelns nicht zustimmen wollten: „Tous ces chrétiens désirent maintenir les valeurs
spirituelles définies, ou à définir, à la lumière du christianisme. Lumière éteinte pour nous.“175 Statt
dessen erhob er die Malerei zu einer Quasi-Religion und glaubte an eine metaphysisch-kosmische
Vereinigung ähnlich wie seinerzeit Jean-Charles Harvey und andere.
Ein weiterer Punkt, der Kontroversen hervorrief, war die Haltung der Automatisten gegenüber
der Kommunistischen Partei Kanadas.176 Die Problematik der Annäherungen der Surrealisten an die
Kommunisten war nach dem Krieg in Europa häufig diskutiert worden. Die Gründe für diese
Annäherung waren die radikale Gesellschaftskritik beider und die Betonung der Menschenrechte.177 Der
Surrealismus der Nachkriegszeit war tief gespalten in bezug auf die Frage nach der Integration von
Marxschem und Freudschem Gedankengut. Dies kam in der Entwicklung der Haltung der Surrealisten
gegenüber der kommunistischen Zeitschrift Clarté zum Ausdruck, der Breton schließlich eine Abfuhr
erteilte. Breton lehnte eine Propagandaliteratur ab und befürwortete eine in sich revolutionäre Literatur.
Aufgrund der Affinitäten einiger Surrealisten zum Kommunismus verfaßte er das Manifest Rupture
inaugurale, eine am 21. Juni 1947 angenommene Deklaration, die seine offizielle Haltung gegenüber
politischen Anhängerschaften festlegte, d. h. den Stalinismus, Trotzkismus und Anarchismus
ablehnte.178 Breton betonte dennoch, daß Kunst, die auf der surrealistischen Theorie beruhte, nicht
unpolitisch sei, könne sie doch die Emanzipation des Menschen herbeiführen.179
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177 1938 war André Bretons und Leo Trotzkijs Manifest für eine freie revolutionäre Kunst erschienen und zeigte die
anfängliche Annäherung des Surrealismus an den Trotzkismus.
178 Im Mai 1947 gründeten die nicht-kommunistischen Surrealisten die Gruppe Cause und schlugen die Loslösung vom
Kommunismus jeglicher Couleur vor. Als Reaktion darauf entstand eine revolutionär-surrealistische Gruppe, die den Ideen
Trotzkis anhing. Das Manifest Bretons erschien daraufhin auf der Sechsten Internationalen Ausstellung der Surrealisten am
7. Juli 1947.
179 Die Surrealisten der Nachkriegszeit standen allerdings vor dem Problem, daß die Linke, was die Kunst anbelangt, mit
dem Sozialistischen Realismus reaktionär geworden war, während sich das rechte Bürgertum ihren fortschrittlichen
Techniken und linken Gedanken gegenüber liberaler zeigte.
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Die Grundgedanken von Bretons Manifest Rupture inaugurale bestanden in der Notwendigkeit
von Wahrheit, Gerechtigkeit und Moral, im Untergang der christlichen Zivilisation und im Beginn einer
neuen Lebensart. Der Text wurde in Frankreich sowohl von der Kirche als auch von den Stalinisten und
Trotzkisten heftig angegriffen. Von Leduc ist bekannt, daß er sich kurzzeitig den trotzkistischen
„surréalistes révolutionnaires“ annäherte, während Riopelle an Bretons Manifest beteiligt gewesen war
und zu den 48 Unterzeichnern zählte. Er hatte Borduas schon vor der Veröffentlichung von dem Projekt
berichtet. Als er später vorübergehend mit diesem Manifest nach Québec zurückkehrte, war auch hier
eine Stellungnahme der Automatisten gegenüber den Kommunisten notwendig geworden: Im Winter
1946/47 hatte die Parti communiste Kontakt zu den Automatisten aufgenommen. In ihrer Zeitung
Combat, einer ‚Arbeiterzeitung‘, die zwischen 1946 und 1948 ein durchaus lebendiges Forum für einige
Intellektuelle darstellte, erschien 1947 ein Interview des Journalisten Gilles Hénault mit Borduas zur
Frage nach dem gesellschaftlichem Engagement der Malerei.180 Hénault hatte regelmäßig an den
Aktivitäten der Automatisten teilgenommen und versuchte, die Automatisten zur Mitarbeit an Combat zu
bewegen. In dem Interview mit ihm vertrat Borduas aber die Haltung Bretons und betonte daneben, daß
ein Kunstwerk eine persönliche und emotionale Sache sei.
Wie die spätere Rezeption des Refus global in der französischsprachigen Presse Québecs
vermuten läßt, dürften die Kontakte zwischen den Automatisten und den Kommunisten, wenn sie auch
in einer Absage der Automatisten an die Kommunisten endeten, für die primäre Rezeption des
Manifests eine nicht unwesentliche Rolle gespielt haben. Noch 1943 hatte die Kommunistische Partei in
Kanada mit der Wahl Fred Roses ins Bundesparlament einen großen Erfolg zu verbuchen, doch wenig
später hatte sich der Status Rußlands bereits vom Alliierten zum Gegner gewandelt und Rose wurde
wegen Spionage verhaftet. Wie in vielen westlichen Ländern und besonders in den USA wurden
verschiedenartige linke Bewegungen schnell als kommunistisch, ihre Mitglieder als ‚vaterlandslose
Gesellen‘ und daher als Gefahr angesehen. Henri Gagnon und andere von der POP (Parti ouvrier-
progressiste) wurden 1946 des Landes verwiesen. 1947 reaktivierte Duplessis das aus dem Jahr 1937
stammende Antikommunistengesetz, die „loi de cadenas“181 und in seiner Schrift Art et Bolchevisme
warnte der Kunsthistoriker Bergeron auch vor den Automatisten, den „trotskistes de la palette“, die den
Bolschevismus „par le truchement du tableau“ in die kanadischen Häuser brächten.182
Ein anderer Hintergrund, vor dem der Refus global entstand, sind die Spannungen innerhalb der
C.A.S.183 Allmählich radikalisierten sich die Positionen im Innern der Institution. Die Automatisten warfen
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der Gesellschaft für moderne Kunst einen reinen, für sie nicht tolerierbaren Eklektizismus vor und traten
mit dem Anspruch auf, den Automatismus als einzig wahren Weg in der Malerei durchzusetzen. Sie
beschuldigten zudem Pellan, noch immer dem Kubismus anzuhängen und mit dem offiziellen System
der alten Eliten zu paktieren. Entgegen ihrer Annahmen widersetzte sich Pellan jedoch den Weisungen
des Direktors der Kunsthochschule Charles Maillards und verteidigte seine eigene Lehre und Praxis.
Maillard vertrat einerseits die alten mit Fremdenhaß verbundenen autonomistischen Vorstellungen,
andererseits versuchte er die Erfolge Pellans und Couturiers seiner Schule zuzuschreiben. So hatte er
zur Ausstellung der Indépendants einen vernichtenden Artikel verfaßt, in dem er Couturier aufs
Schärfste angriff.184 Bald wurde aber „À bas Maillard et l’académisme“, ein Ausspruch des
französischen Künstlers Fernand Léger, zum Kampfschrei der Künstler um Pellan.185 Maillard sah sich
1947 schließlich gezwungen, von seinem Amt zurückzutreten. „The modern had won the first victory“
triumphierte die anglophone Presse.186 Pellan wurde der unangefochtene Meister der jungen Künstler
an der Kunsthochschule und damit aber auch zum größten Konkurrenten von Borduas.
Am 4. Februar 1948 eröffneten einige Künstler im Nebengebäude der Art Association eine
Ausstellung, gaben eine Pressekonferenz und publizierten ein von dem Künstler und C.A.S.-Mitglied
Jacques de Tonnancour verfaßtes Manifest mit dem Titel Prisme d'yeux. Seine fünfzehn Unterzeichner
waren zum Teil Ehemalige der École des beaux-arts, zum Teil Schüler Pellans sowie dieser selbst.187
Prisme d'yeux bezeichnete sich als „mouvement de mouvements divers, diversifiés par la vie même“,
sah sich also im Gegensatz zu den Automatisten nicht an irgendeine Tendenz gebunden.188 So hieß es
bei ihnen „Aucune esthétique nouvelle, spéciale et spécialisante“, allein die „expérience picturale de
chacun“, der Pluralismus in der Kunst, zähle, worauf schon der Titel des Manifests verweist. Die
Unterzeichner wollten keine Bewegung als solche, keine neue Ästhetik, d. h. keinen neuen Ismus
gründen, sondern lediglich die Autonomie des Individuums verteidigen:
„Nous cherchons une peinture libérée [...], d’idéologie restrictive et conçue en dehors de
toute ingérence littéraire, politique, philosophique ou autre qui pourrait adhérer
l’expression et compromettre sa pureté.“
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Es ging ihnen um die Freiheit der Kunst, um l’art pour l’art und nicht um eine engagierte Kunst oder die
Überführung der Kunst ins Leben; ihre Aussagen blieben rein ästhetisch.
Mit dem Manifest existierten nun in der Tat zwei Gruppen, eine um Pellan, die andere um
Borduas.189 Im allgemeinen wird von einem Streit zwischen Pellan und den Künstlern in seiner Nähe auf
der einen Seite und Borduas und den Automatisten auf der anderen Seite berichtet, doch anderen
Angaben zufolge unterstützten sich die Gruppen gegenseitig, bis Borduas das Feuer gegen Pellan
schürte:190 Bald auf Prisme d‘yeux folgten die Wahlen des Vorsitzenden der C.A.S., bei denen Borduas
gewählt wurde oder, wie es John Lyman ausdrückte, „the Borduas group won a majority, upon which
Pellan, de Tonnancour and company withdrew.“191 Die Automatisten schienen sich in der C.A.S. als
einzige Avantgarde institutionalisiert zu haben. Borduas überwarf sich daraufhin mit Maurice Gagnon
und John Lyman, zwei seiner Freunde und zugleich Persönlichkeiten, die in der Montrealer Kunst- und
Intellektuellenwelt sehr angesehen waren und viel für die Förderung der modernen Kunst und Kultur
getan hatten. Bald zogen sich auch einige andere Mitglieder der C.A.S. von Borduas zurück und Lyman
löste die Gesellschaft schließlich auf.
Währenddessen entstanden Borduas zufolge Probleme an der École du meuble. Jean-Marie
Gauvreau, der Direktor der Schule, strich ihm einige Unterrichtskurse, worin er einen Angriff vermutete.
Ende 1947 hatte Borduas, der sich zuvor trotz seines Atheismus weder zur Religion noch zur Politik
geäußert hatte und von dem auch keine nennenswerten kunsttheoretischen Schriften stammten, mit
dem Text La transformation continuelle de la naissance à la mort... begonnen, der vermutlich die erste
Version des Refus global darstellt. Im Februar 1948 ließ er ihn in der Gruppe zirkulieren, um ihre
Zustimmung zu erhalten. In Briefen an Leduc und Riopelle verfaßte er auch seinen vorläufigen Text von
„En regard du surréalisme actuel“, der später im Refus global erscheinen sollte. Hier sprach er von
einem goldenen Zeitalter des Surrealismus (dem des Christentums ähnlich), das bereits vorüber sei, um
anschließend den Automatismus als dessen Höher- und Weiterentwicklung zu präsentieren. Pierre
Gauvreau, Leduc und Riopelle blieben jedoch der Ansicht, daß der Automatismus noch immer mit dem
Surrealismus vereinbar sei. Dies führte zu weiteren Dissonanzen zwischen Borduas und ihnen, so daß
Borduas dem Text den Zusatz anfügte: „Breton seul demeure incorruptible“, was die Situation nur
verschlimmerte. Mit seiner Schrift strebte Borduas nun nicht nur eine Abgrenzung gegen
Kommunismus, Religion, Nation und die entsprechenden Wertesysteme an, sondern auch gegen den
französischen Surrealismus, der mit Pellan in Montréal erfolgreich war. Borduas befand sich trotz der
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internen Querelen zu dieser Zeit auf einem der Höhepunkte seiner öffentlichen Anerkennung: Es waren
schon einige Publikationen über ihn erschienen und selbst das frankokanadische Bildungsbürgertum,
die kanadische Nationalgalerie und die Art Association hatten Interesse an seiner Kunst gezeigt.
Die Gründe für das Verfassen des Manifests lassen sich nun in folgenden Punkten resümieren:
Borduas beabsichtigte, sich auf der Grundlage der surrealistischen Gesellschafts- und
Ästhetizismuskritik von anderen politischen Positionen zu distanzieren und sich gegen den
Akademismus als Avantgarde durchzusetzen. Darüber hinaus folgte er dem Wunsch, sich gegenüber
der Gruppe um Pellan und der C.A.S. als einzige Avantgarde in Québec zu behaupten, indem er sich
künstlerisch-philosophisch vom Surrealismus distanzierte. Damit besaß sein Wunsch nach
Institutionalisierung auch eine internationale Dimension. Das Manifest diente ihm nun dazu, seine
Positionen zu erläutern und gleichzeitig den bereits gefährdeten Gruppenzusammenhalt zu stärken.
4.2.3 Die Folgen des Refus global und das Ende des Automatismus
Das Manifest der Automatisten erschien am 9. August 1948. Borduas wurde infolge seiner Publikation
auf Veranlassung Paul Sauvés, dem Minister des gerade zwei Jahre zuvor gegründeten Ministère de la
Jeunesse et du Bien-être social am 4. September 1948 vom Dienst suspendiert, offiziell wegen
„conduite et écrits incompatibles avec la fonction d’un professeur dans une institution d'enseignement
de la province de Québec“.192 In Sauvés Antrag auf Borduas‘ Entlassung, der im liberalen Le Canada
am 22. September 1948 abgedruckt wurde, hieß es dann:
„Une demande de renvoi sera soumise à la Commission du Service civil parce que les
écrits et les manifestes qu’il publie, ainsi que son état d’esprit ne sont pas de nature à
favoriser l’enseignement que nous voulons donner à nos élèves.“
Am 18. September hatten zwei Zeitungsartikel die Entlassung Borduas‘ gemeldet, worauf am 21.
September eine Pressekonferenz stattfand. Borduas‘ Stellungnahme zu den Ereignissen erschien am
darauffolgenden Tag u. a. in La Presse, Le Devoir und La Patrie. Er sah in seinem Verhalten nichts
Fehlerhaftes, beklagte sich darüber, daß es nicht zu einer Anhörung gekommen war und akzeptierte
deshalb auch nicht die ihm auferlegte Sanktion.193 Er wehrte sich vor allem dagegen, daß die
Begründung für seine Entlassung den Eindruck vermittelte, seine Lehre sei schlecht oder schädlich, wo
es doch der Refus global war, weswegen man ihn anklagte. Letztendlich denunzierte er das Eingreifen
der Regierung als schwere Verletzung der individuellen Freiheiten wie das Recht auf freie
Meinungsäußerung und berief sich auf die Menschenrechte, die die Vereinten Nationen gerade
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angenommen hatten. Da dies nichts an der Situation änderte, schickte er am 25. Oktober 1948 seine
Rücktrittserklärung an Paul Sauvé. Kurze Zeit später wurde ihm dennoch seine Entlassung per
Ministerialerlaß offiziell bestätigt.194
Zuvor hatte Claude Gauvreau in Le Clairon (1. Oktober 1948) einen Protestbrief und eine
Unterschriftenaktion angekündigt und es waren einige Leserbriefe von Borduas‘ Schülern erschienen, in
denen diese die Verteidigung ihres ehemaligen Dozenten und seiner Lehre ergriffen.195 Trotz der
Überzahl der negativen Kritiken zum Manifest tauchten jetzt erstaunlich viele Artikel zu seiner
Verteidigung auf. Sie traten für die Gedankenfreiheit ein oder beklagten den Eingriff des Staates in die
Domäne der Kirche (s. u.).
Noch im August 1948 hatte Borduas seine autobiografische Verteidigungsschrift Projections libérantes
begonnen.196 Die vierzigseitige Broschüre erschien im Juli 1949. Projections libérantes ist ein
emotionaler Text, der Elemente der Autobiografie, des Kommentars, des Briefs, des Pamphlets und des
Zeugenberichts vermischt. Der Essay kann in fünf Teile untergliedert werden: eine Eröffnung, in der das
Bedürfnis des Autors, „[de] projeter sur l’écran lumineux une large tranche de [ses] activités passées“
deutlich wird; die Geschichte seines Engagements in der Commission des écoles catholiques de
Montréal als Zeichenlehrer einschließlich seines damaligen Kündigungsschreibens; die Beschreibung
seiner pädagogischen Arbeit an der École du meuble; den Zustand seiner Beziehungen außerhalb der
Schule; und schließlich eine Botschaft, in der er seine Hoffnungen auf eine neue Gesellschaftsordnung
darlegt, die ihn zum Verfassen des Refus global und schließlich der Projections Libérantes geführt
hatten.
Etwa Dreiviertel des Textes widmet Borduas der Beschreibung seiner Lehrerfahrungen und den
angeblichen oder tatsächlichen Schwierigkeiten mit seinen Vorgesetzten. In seinem von der
Reformpädagogik und dem Personalismus beeinflußten Kunstunterricht hatte, so Borduas, die
Betonung auf dem persönlichen Ausdruck jedes einzelnen Schülers gelegen. Sein höchstes Ziel war,
ein waches Bewußtsein und den Respekt vor der freien Entfaltung des Individuums zu bewahren. Dem
gegenüber denunzierte nun den Dirigismus seiner Vorgesetzten und der Kirche in Schul- und
Ausbildungsangelegenheiten, vor allem deren Befürwortung autoritärer Erziehungsmethoden.
Zur Anerkennung seiner Leistungen erhielt Borduas in diesem Jahr den Preis des jährlichen
Frühlingssalons der Art Association, was von vielen als Wiedergutmachung angesehen wurde.197
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Dennoch endet hier der Automatismus als Bewegung. Seine lebendige Phase hatte auch zugleich eine
wichtige Phase in der persönlichen Entwicklung der beteiligten Künstler dargestellt. In der Zeit nach der
Veröffentlichung des Refus global, die mit dem Ende ihres Studiums zusammenfällt, gingen die meisten
von ihnen eigene Wege. Die intellektuell oder künstlerisch herausragenden Künstler wie Leduc und
Riopelle befanden sich zusammen mit anderen Automatisten in Paris; in Montréal hatte sich Pierre
Gauvreau von Borduas abgewandt. Leduc trat mehr und mehr mit seinen theoretischen Schriften hervor
und Riopelle, der in Paris mit seiner ersten Einzelausstellung große Erfolge verzeichnen konnte, war
international bekannter als Borduas. Er nahm 1951 an der französisch-belgisch-deutschen Ausstellung
in der Pariser Galerie Nina Dausset teil, in der sich die lyrische Abstraktion in Europa präsentierte.198
Die in Montréal verbliebenen Automatisten (Jean-Paul Mousseau, Marcelle Ferron, Claude
Gauvreau und Marcel Barbeau) – nicht jedoch Borduas – traten 1949 zusammen mit anderen Personen
nochmals mit einem politischen Aufruf anläßlich des erbitterten Arbeiterstreiks in Asbestos in der Form
eines Protestartikels an die Öffentlichkeit.199 Sie demonstrierten auch mit zahlreichen anderen Künstlern
auf dem jährlichen Frühlingssalon der Art Association (1950) gegen die Werkauswahl der Jury, genauer
gegen die Ablehnung der ‚linken‘ Künstler Marcelle Ferron und Jean-Paul Mousseau.200 Gleich darauf
folgte die Ausstellung der Rebelles, die ebenfalls keine homogene Gruppe mehr darstellten.201 Auch
diese Ausstellung begehrte (vor allem in den Begleittexten Claude Gauvreaus) gegen den
Akademismus in der Kunst auf, den man mit der figurativen Malerei gleichsetzte. Gleichzeitig wird durch
die in der Ausstellung der Rebelles gezeigten Werke deutlich, daß inzwischen die Imitation der
Automatismus durch jüngere Künstler eingesetzt hatte.202
1952 stellte die Art Association den jungen Künstlern eine Galerie zur Verfügung. Hier fand eine
weitere Ausstellung einiger Automatisten und der zu ihnen gestoßenen Künstler statt, an der auch
Borduas beteiligt war.203 Robert Taylor Davis, der Direktor des Museums, hatte Borduas persönlich
dazu eingeladen, zusammen mit Claude Gauvreau die Werke auszuwählen. Im Mai 1953 organisierten
die verbliebenen Automatisten zusammen mit dem kommunistischen Bildhauer Roussil die allen
Strömungen gegenüber offene Ausstellung Place des Artistes. Im April 1954 vereinte La Matière chante
die „kosmischen“ Maler, die unter dem Zeichen des Zufalls arbeiteten. Ihr Initiator Claude Gauvreau
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versuchte, durch sie den Automatismus wiederzubeleben und holte Borduas für die Bildauswahl hinzu.
Doch wird diese Ausstellung im allgemeinen als das endgültige Ende des Automatismus angesehen.
Durch die Öffnung für andere Strömungen hatte er seine ursprüngliche Radikalität verloren.
Borduas hatte nach seiner Entlassung private Schwierigkeiten, zog sich immer mehr von jeglichem
Disput zurück und trat auch nicht mehr durch politisch, gesellschaftlich oder kulturell engagierte
Schriften in Erscheinung.204 Dennoch schritt seine Institutionalisierung wie die des Automatismus fort,
stets kommentiert von Claude Gauvreau, der die Bewegung am Leben zu erhalten versuchte. In
Artikeln machte er weiterhin auf das Denken der Automatisten aufmerksam und legte seine
theoretischen Überlegungen dar.
1950 begann Borduas mit der Niederschrift seiner Communication intime à mes chers amis. Es
handelt sich dabei um eine Sammlung von drei Texten, die zwischen dem 1. und 9. April 1950 verfaßt
wurden, vermutlich weil viele junge Künstler in Borduas‘ Augen das Manifest zu politisch deuteten.205 Er
sah darin politisches Handeln als integralen Beitrag des künstlerischen Handelns und warnte zugleich
die Automatisten davor, anderen ihre Meinung aufzuzwingen. So sei eine Revolte in der Kunst nur
innerhalb der Institution zu führen. Ein weiterer Teil des Textes reagierte auf Riopelles
Paternalismusvorwurf.
1953 zog Borduas in die Künstlerkolonie Provincetown, anschließend nach New York, wo er die
Malerei Pollocks entdeckte. Dabei hatten ihm die für ihre Angst vor dem Kommunismus bekannten USA
der McCarthy-Zeit zunächst das Einreisevisum verweigert.206 Unter dem Einfluß des abstrakten
Expressionismus entfernte er sich schnell vom Automatismus, seine gegenstandslose Malerei nahm
gestischere Züge an, doch behielt er ein kleines Bildformat bei.207 Auch auf amerikanischem Boden riß
die Kette der Ausstellungen nicht ab. Borduas wurde in New York und in verschiedenen kanadischen
Städten ausgestellt, hinzu kamen südamerikanische Städte wie São Paulo, Rio de Janeiro und Valencia
(Venezuela). Seine Erfolge waren zwar eher mittelmäßig, doch zeigte sich die Nationalgalerie in Ottawa
stets daran interessiert, Borduas in ihre Ausstellungen zeitgenössischer kanadischer Kunst
aufzunehmen und zu lancieren.
Borduas siedelte 1955 nach Paris um. Es folgten weitere Ausstellungen in Europa, u. a. in
London und Düsseldorf. Zur gleichen Zeit wurden seine Werke weiterhin in New York und in Montréal
gezeigt, jedoch seltener als zuvor, was wohl darauf zurückzuführen ist, daß Borduas seine
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Bemühungen auf die internationalen Kunstzentren New York und Paris ausrichtete. Während seiner
New Yorker und Pariser Zeit förderten ihn die Galeristen Max Stern in Montréal und Martha Jackson in
New York.208 1959 zeigte man schließlich auch in Paris Borduas‘ Arbeiten in einer Einzelausstellung. Er
orientierte sich nun mehr am Tachismus und an Pierre Soulage. Seine Malerei dieser Zeit wurde häufig
(auch von ihm selbst) als gegenstandslos bezeichnet, er selbst nannte sie bisweilen jedoch auch
abstrakt, was darauf hindeutet, daß sich zumindest ein immaterieller Gegenstand hinter der Form
verbirgt. Nach seinem Tod am 22. Februar 1960 infolge eines Herzinfarktes ließ der postume Ruhm
nicht lange auf sich warten.
Borduas hatte zuvor noch seine sehr politischen Worte des Refus global bedauert. In
Approximations (1958) beklagte er sich, dem Druck seiner jungen Freunde nachgegeben und seine
Gedanken auf unmittelbar politische und religiöse Themen beschränkt zu haben.209 Den Titel des
Manifests bedauerte er ebenfalls, Transformation continuelle war deutlich positiver formuliert gewesen.
Bis zu seinem Tod war Borduas immer wieder von kanadischen Journalisten zu seiner Kunst interviewt
worden, doch äußerte er sich wie vor dem Refus global weder zu politischen noch religiösen Themen.
Claude Gauvreau brachte Borduas zeit seines Lebens eine grenzenlose Bewunderung bis hin
zur Idolatrie entgegen, er war in seinen Augen derjenige, der die Automatisten geleitet und
zusammengehalten hatte. In seiner subjektiven Chronik des Automatismus L’Épopée automatiste vue
par un cyclope (1969) beschrieb er die Bewegung und seinen einstigen Traum von ihrem
internationalen Durchbruch: „Dans mes rêves, je voyais le groupe automatiste homogène s’imposant à
Paris selon une révélation éclatante comme celle des Ballets Russes autrefois“.210 Mit diesem Wunsch
nach internationaler Anerkennung der Automatisten verband sich seine radikal frankokanadisch-
nationalistische und xenophobe Einstellung. Borduas stellte sich in einem Brief an Claude Gauvreau mit
der Überschrift „Petite Pierre angulaire posée dans la tourbe de mes vieux préjugés“(1958) deutlich
dagegen. Er brachte darin seine Hoffnung auf ein Ende der Querelen zwischen Franko- und
Anglokanadiern zum Ausdruck und sprach von deren „unité ethnique“:
„À New York (dans un milieu canadien – d’expression anglaise – où je fus reçu une fois)
j’ai eu la surprise de reconnaître une certaine unité psychique canadienne en découvrant
‚mes chers ennemis héréditaires‘ aussi semblables à moi-même que possible. J’en fus
littéralement bouleversé. Surprise désagréable tranchant dans le vif de mon sentiment de
‚Canadien‘ comme nous disons, réservant injustement ce qualificatif à notre ‚supériorité
française‘.“211
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Kurz darauf brach Borduas den Kontakt zu Gauvreau ab. Der Verweis auf Gauvreaus Einstellung ist
jedoch wichtig, da Gauvreau nicht nur den Automatismus verbreitete, sondern auch weil seine Schriften
später immer wieder veröffentlicht und zitiert wurden.212
                                                
212 S. z.B.: Gilles Lapointe 1996.
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5 Der Refus global und seine Beiträge
Wie für viele ästhetische Manifeste charakteristisch wurde auch der Refus global geschrieben, um das
Programm einer Bewegung zu definieren. Doch statt dadurch den Gruppenzusammenhalt zu stärken
und den Automatismus als internationale Avantgarde zu institutionalisieren, ging das Manifest der
Auflösung der ‚Gruppe‘ voran (sofern man die Automatisten überhaupt als Gruppe bezeichnen kann).
Die euphemistische Ankündigung des Refus global in der Presse als „Bombe automatiste chez
Tranquille“ machte sein Erscheinen zum sensationellen Ereignis.213 Gleichzeitig hieß es in der kurzen
Notiz sehr selbstbewußt, die von den künstlerischen und kulturellen Milieus Québecs bereits mit
großem Interesse erwartete Schrift der auch in Paris erfolgreichen Automatisten werde über eine rein
künstlerisch-ästhetische Theorie hinausgehen und eine Lehre des Menschen und der Gesellschaft sein.
Schon der Name des Verlags, Mithra-Mythe, den der Fotograf Maurice Perron zur Herstellung der 400
Exemplare gegründet hatte, verweist auf die Überzeugung der Automatisten, einen neuen Mythos des
modernen Zeitalters schaffen zu wollen: Mithra oder Mithras, der persische Gott, der die Finsternis
überwand und später mit dem Sonnengott gleichgesetzt wurde, stand für Licht und Weisheit und war
die letzte große heidnische Herausforderung für das Christentum.214
Der fertige Refus global erschien am 9. August 1948 in der als Ausstellungsort bekannten
Buchhandlung von Henri Tranquille sowie in anderen Montréaler Buchläden. Er präsentierte sich als
eine Sammlung von Texten und Abbildungen. Auf der Umschlagseite befand sich ein Aquarell von
Jean-Paul Riopelle und eine von diesem und Claude Gauvreau unterzeichnete Wortmontage zum Titel.
Der erste der insgesamt neun Texte war unter der Federführung Paul-Émile Borduas‘ entstanden und
gab dem gesamten Heft seinen Namen. Neben Borduas hatten ihn fünfzehn weitere Personen
unterzeichnet, die verschiedenen künstlerischen Disziplinen wie Tanz, Lyrik, Malerei, Fotografie
angehörten: Magdeleine Arbour, Marcel Barbeau, Bruno Cormier, Claude Gauvreau, Pierre Gauvreau,
Muriel Guilbault, Marcelle Ferron-Hamelin, Fernand Leduc, Thérèse (Renaud-)Leduc, Jean-Paul
Mousseau, Maurice Perron, Louise Renaud, Françoise (Lespérance) Riopelle, Jean-Paul Riopelle und
Françoise Sullivan.
Die beiden anschließenden Texte „Commentaires sur des mots courants“ und „En regard du
surréalisme actuel“ stammten ebenfalls von Borduas, ihnen folgten mit „Bien-être“, „L’Ombre sur le
cerceau“ und „Au cœur des quenouilles“ drei Auszüge lyrischer Theaterstücke von Claude Gauvreau.
Den letzten Teil bildeten die Texte „La danse et l’espoir“, ein älterer Vortrag von Françoise Sullivan,
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„L’œuvre d’art est une expérience“, ein kunsttheoretischer, didaktischer Essay von Bruno Cormier und
„Qu’on le veuille ou non“, ein kurzes Manifest von Fernand Leduc in Form einer lyrischen Montage.
Dazwischen befanden sich Fotografien, die Maurice Perron von Bildern der Automatisten und einigen
Skulpturen von Borduas, von Claude Gauvreaus „Bien-être“ sowie von Françoise Sullivans
Choreografien aufgenommen hatte. In der Folgezeit zogen aber vor allem die sechzehn Seiten des
ersten von Borduas verfaßten Textes die meiste Aufmerksamkeit auf sich.
Die losen Blätter wurden durch eine Banderole zusammengehalten, auf der in roten Lettern
„Manifeste“ geschrieben stand. Durch diese Ankündigung prädisponierten die Verfasser ihre Leser für
die Rezeptionsweise eines Manifests. Der primäre Erwartungshorizont bestand also in den bekannten
Charakteristika der Gattung „(künstlerisches) Manifest“.215 Dessen politische Dimension wurde durch
die Wahl der roten Schriftfarbe auf der Banderole akzentuiert. Es ist erstaunlich, daß die Banderole mit
ihrem Aufdruck bislang keine Erwähnung in der Sekundärliteratur fand.
5.1 Refus global – ein Manifest der Avantgarde
Der Begriff „Manifest“ bezeichnet bekanntlich kleinere Texte, in denen ästhetische Programme und
kulturpolitische Vorhaben dargelegt oder erläutert werden.216 Einst diente das Manifest aber der
öffentlichen Erklärung der Staatsmacht, vor allem zur Rechtfertigung militärischer Handlungen.217 Hinter
dem brisanten Manifest der kommunistischen Partei steckte das Anliegen von Marx und Engels, die
Souveränität der Herrschenden (deren Kontinuität) anzuzweifeln und ihnen den Krieg zu erklären. Die
Anspielung auf das politische Manifest und seinen kriegerischen Kontext läßt sich im Refus global der
Automatisten wiederfinden. Darin heißt es: „La fortune est à nous si nous rabattons nos visières,
bouchons nos oreilles, remontons nos bottes et hardiment frayons dans le tas, à gauche, à droite.“218
Als avantgardistisches Manifest unterscheidet sich der Refus global vom herkömmlichen
Gebrauch des Manifests jedoch durch zwei wesentliche Funktionen: Er beschäftigt sich primär mit
ästhetischen und kulturellen Angelegenheiten, wobei er das Politische dem Ästhetischen unterordnet.
Zum anderen ist er „Manifest eines Ismus und zugleich manifest ein Ismus“, indem er den
konventionellen politischen Diskurs durch einen ästhetischen ersetzt und durch eine erschwerte
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diskursive Lesbarkeit die programmatische Botschaft stilistisch untergräbt.219 Die Unterwanderung
geschieht im Refus global durch das Ersetzen der Monologizität durch narrative Ausflüge, lyrische
Passagen, Aneinanderreihen unverbundener Textstellen etc., vor allem aber durch die so entstehenden
zahlreichen Leerstellen. Damit besitzt das avantgardistische Manifest eine Tendenz zur Polyvalenz und
zur semantischen Unbestimmtheit.
Die Nichtbeachtung oder das bewußte Überschreiten der Codes konventioneller Diskursivität
bewirkt eine Durchbrechung der herrschenden Codes, die im Falle des Manifests den Regierenden
angehören und das soziale System stabilisieren.
Der Titel des zentralen Textes und des gesamten Manifests, Refus global, weckt bereits die Erwartung,
daß Borduas die Dinge nennen wird, denen er sich widersetzt. Er beginnt wie Robert Élie in „Rupture“
mit einer Darstellung der frankokanadischen Geschichte:
„Rejetons de modestes familles canadiennes-françaises, ouvrières ou petites
bourgeoises, de l’arrivée au pays à nos jours restées françaises et catholiques par
résistance au vainqueur, par attachement arbitraire au passé, par plaisir et orgueil
sentimental et autres nécessités.
Colonie précipitée dès 1760 dans les murs lisses de la peur, refuge habituel des vaincus;
là, une première fois abandonnée. L’élite reprend la mer ou se vend au plus fort. Elle ne
manquera plus de le faire chaque fois que l’occasion sera belle.
Petit peuple serré de près aux soutanes restées les seuls dépositaires de la fois, du
savoir, de la vérité et de la richesse nationale. Tenu à l’écart de l’évolution universelle de
la pensée pleine de risques et de dangers, éduqué sans mauvaise volonté, mais sans
contrôle, dans le faux jugement des grands faits de l’histoire quand l’ignorance complète
est impraticable.
[...]
Notre destin sembla durement fixé.“220
In dieser Ansprache an das „petit peuple“ der Frankokanadier zählt Borduas all die Charakteristika auf,
die nach den vom traditionellen Nationalismus geprägten Selbstbezeichnungen ihr Schicksal und ihre
Identität bestimmt hatten: die französische Herkunft, die Ansicht, von Frankreich und der eigenen Elite
im Stich gelassen worden zu sein und seitdem isoliert in einer Kolonie zu leben; der daraus
resultierende Kampf um die „survivance“ der französischen Sprache und des katholischen Glaubens in
Nordamerika, seine Basis, d. h. die Orientierung an den Werten der Vergangenheit; und schließlich der
Hinweis auf die jansenistische Prägung des frankokanadischen Katholizismus.
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Hier weckt Borduas beim frankokanadischen Leser die Erinnerungen an schon Gelesenes,
tausendfach Wiederholtes und evoziert mit „rejetons de modestes familles canadiennes-françaises“ das
gewohnte Gefühl der Gruppe und der Gemeinschaft. Doch geht der Autor bei seiner Schilderung der
frankokanadischen Historie subversiv mit der traditionellen Geschichtsdarstellung um und stört das
gewohnte identitätsstiftende Lesen des ‚Glaubensbekenntnisses‘ des traditionellen Nationalismus,
welcher auf der von der Kirche vorgegebenen Geschichtsinterpretation beruht. Seiner Ansicht nach
basiert die Gemeinschaft, die durch ihr gemeinsames Schicksal und ihre Glaubensinhalte
zusammengehalten wird, auf Formeln, die ohne eigenes Nachdenken wiederholt werden. Borduas
verfremdet jedoch mit Ironie und Zynismus ihre einseitige Auslegung und weist auf die dahinter
liegende Willkürlichkeit, das „attachement arbitraire“, hin. Auch die ängstliche Passivität der
Frankokanadier wird aufgegriffen, die sich in der Wiederholung vorgegebener Inhalte und dem Ergeben
in ein fremdbestimmtes Schicksal zeigt. Mit den verdeckten und entstellten Zitaten, mit dieser
parodistischen Imitation der hergebeteten Geschichte nimmt Borduas die offiziellen Denkkategorien
aufs Korn. Durch die Dekonstruktion des Kanons will er die Anschauungen verdeutlichen, aus denen
die Codes erwuchsen und gegen die er seine Aggression richtet: Es ist die Automatisierung der Sinne,
die zur Wahrnehmungslosigkeit geführt hat und zur Automatisierung geistiger und politischer Herrschaft
führte. Diese Selbstverständlichkeit der Autorität und der politischen und historischen Realitäten gilt es
zu durchbrechen.
Nachdem Borduas die historisch gewachsenen Verhältnisse abgehandelt hat, kommt er zu den
genaueren Gründen für den herrschenden Zustand der Passivität und für das Gefühl der
Minderwertigkeit: Sie basieren auf der traditionellen Moral, die – sich auf das französische Erbe
stützend – den Frankokanadiern Respekt vor dem „prestige annihilant du souvenir des chefs-d’œuvres
d’Europe“ einflöße und die „authentiques créations de ses classes opprimées“ mißachte.221 Die Reisen
nach Frankreich verstärkten dabei das Prestige und die Autorität der Zurückkommenden und der
Tradition. Borduas verweist bei seiner Kritik am europäischen Kanon auf die Lehre in den
frankokanadischen Collèges classiques, die sich am griechisch-lateinischen Humanismus, den
französischen Klassikern und den „bons auteurs“ orientierten. Da es diese Vorbilder neoklassizistischer
Ästhetik in Québec zu erreichen galt, war der Eindruck eines kulturellen Kolonialismus entstanden, der
in den Händen der Elite vor Ort lag. Ganz gleich, was der frankokanadische Künstler oder Autor auch
schuf, es war minderer Qualität, da das einzige Mittel, die Höhen zu erreichen, im Plagiat bestand.
Borduas erwähnt aber auch, daß nicht nur in Québec, sondern „dans tous les séminaires du
globe“ der traditionelle Kanon der Klassiker ‚heruntergebetet‘ würde. Revolutionär Neues – er nennt erst
später die „poètes maudits“ Sade und Isidore Ducasse (Lautréamont) – werde dagegen als „fruits amers
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d’un groupe d’excentriques“ abgeurteilt.222 In seiner Zeit erkennt er jedoch bereits eine geringe
Veränderung: Einige Frankokanadier streiften durch ihre Reisen und durch den Kontakt mit
‚revolutionären‘ Werken „la honte du servage sans espoir“ ab, diese mache allmählich der „fierté d’une
liberté possible à conquérir de haute lutte“ Platz (vermutlich meint er mit dieser „fierté“ das wachsende
Selbstbewußtsein der Kanadier während des Zweiten Weltkrieges). Die politischen Kämpfe,
Revolutionen und Kriege – hier schreibt Borduas zunächst nicht welche – zeigten in einem weiteren
Kontext, daß der „blocus spirituel“, das aufrechterhaltene Weltbild des Christentums, nicht mehr mit der
Realität übereinstimme und daß sich bei den ersten Gläubigen Zweifel breitmachten. Doch der Klerus
kommentiere „contre tout espoir“ die politischen Partisanenkämpfe in gewohnter Weise mit dem Aufruf
zum Glauben. Da Borduas die Kirche zusammen mit den führenden Schichten, die sich auf das
Christentum stützten, für die herrschenden Zustände und die Angst (s. u.) verantwortlich macht, hält er
ein Hinausgehen über das Christentum für notwendig, um die im Menschen a priori vorhandene
Brüderlichkeit wiederzufinden: die „brûlante fraternité humaine dont il est devenu la porte fermée“.223
Und um die blockierenden herrschenden Ängste ein für alle mal aus dem Gedächtnis zu streichen, zählt
er sie nochmals auf:
„peur de préjugés – peur de l’opinion publique – des persécutions – de la réprobation
générale
peur d’être seul sans Dieu et la société qui isolent très infailliblement
peur de soi – de son frère – de la pauvreté
peur de l’ordre établi – de la ridicule justice
peur des relations neuves
peur du surrationnel
peur des nécessités
peur des écluses grandes ouvertes sur la foi en l’homme – en la société future
peur de toutes les formes susceptibles de déclencher un amour transformant“224
Bei der Darstellung der Ängste, allen voran der Angst vor Neuem und vor dem Vertrauen in die eigenen,
menschlichen Kräfte, nimmt Borduas nicht nur die ‚moralische Basis‘ der Frankokanadier ins Visier,
sondern allgemeiner das Ancien Régime, die Kirche und die Notabeln der Gesellschaft, die auch schon
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früher das Volk in Fesseln hielt, um sich selbst zu bereichern, daher heißt es bei ihm: „peur bleue – peur
rouge – peur blanche: maillons de notre chaîne“ und schließlich: „Au diable le goupillon et la tuque!
Mille fois ils extorquèrent ce qu’ils donnèrent jadis.“225
Die Herrschaft der „peur soustrayante“ mochte zwar enden, doch wurde sie durch eine andere
ersetzt, denn andere Formen der gesellschaftlichen Ordnung waren nicht minder unterdrückend und
ekelerregend.226 Borduas weitet nochmals seinen Blickwinkel, begibt sich aber in die unmittelbare
Vergangenheit und schaut auf die unheilvolle Welt vor, während und nach dem Zweiten Weltkrieg.
Damit meint er die Entdeckung der Konzentrationslager, die Exzesse der Wissenschaft, aber auch auf
den spanischen Bürgerkrieg und macht wieder die Gesellschaftsordnung, genauer die christliche
Zivilisation, für sie verantwortlich.
Die von ihm genannten Revolutionen hätten trotz ihres positiven Beginns nicht vermocht, die
Machtverhältnisse und die Struktur der Gesellschaft zu verändern oder sie durch eine bessere zu
ersetzen. Daher fragt er nach dem höheren Sinn des produzierten und von der Kirche schöngefärbten
Leids:
„Où est le secret de cette efficacité de malheur imposée à l’homme et par l’homme seul,
sinon dans notre acharnement à défendre la civilisation qui préside aux destinées des
nations dominantes.
Les Etats-Unis, la Russie, l’Angleterre, la France, l’Allemagne, l’Italie et l’Espagne:
héritières à dent pointue d’un seul décalogue, d’un même évangile.“227
So waren für Borduas die beiden Weltkriege der fulminante Gipfel dieses moralischen Bankrotts der
christlichen Zivilisation in der Alten und in der Neuen Welt. Ungerechtigkeit, Laschheit und der Verlust
des Glaubens an die Menschlichkeit herrschten aber weiterhin.
Wie die Zivilisationskritik der Personalisten sieht Borduas nach dem Höhepunkt der christlichen
Zivilisation im 13. Jahrhundert den Beginn dieses moralischen Bankrotts im darauffolgenden
Jahrhundert. Nach dem „Goldenen Zeitalter“ nehme die Dekadenz des Christentums ihren Lauf:
„l’intention cède la première place à la raison. Graduellement l’acte de foi fait place à l’acte calculé“.228
Durch die Zunahme der Wissenschaft und die Bändigung der Naturkräfte glaubt er die im Mittelalter
noch intakte Einheit des Menschen verloren. Seitdem sei die Welt in ein enges Korsett des Kampfes
                                                
225 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 4.
226 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 4.
227 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 6.
228 Erst 1956 gibt Borduas auch die Wertschätzung für das Mittelalter auf: „Depuis le voyage en Sicile ma rupture est
complète avec le christianisme. Même le Moyen Âge pour lequel je gardais de la sympathie, a sauté“, Paul-Émile Borduas
1962, S. 240; Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 7.
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zwischen den „psychischen und rationalen Kräften“ eingezwängt, die die neue Gesellschaft
voneinander zu trennen versuche:
„Les progrès matériels, réservés aux classes possédantes, méthodiquement freinés, ont
permis l’évolution politique avec l’aide des pouvoirs religieux (sans eux ensuite) mais
sans renouveler les fondements de notre sensibilité, de notre subconscient, sans
permettre la pleine évolution émotive de la foule qui seule aurait pu nous sortir de la
profonde ornière chrétienne.“
Borduas nimmt zahlreiche Ansichten der Dekadenztheorien auf, fügt aber die entscheidende
surrealistische Glaubenskritik hinzu und bezieht sich vor allem auf den Freimaurer Pierre Mabille,
dessen Schrift Égrégore ou la vie des civilisations von den französischen Surrealisten wie auch von
Borduas stark rezipiert wurde.229 Folgende Kennzeichen der sich in der Dekadenz befindenden
Zivilisation stehen hier einander gegenüber: extensiver Intellekt und Innerlichkeit, bewußte Konstruktion
und Unbewußt-Schöpferisches, Materialismus und Metaphysik.
Schuld an den heute herrschenden Verhältnissen, oder anders ausgedrückt, an den
Zivilisationskrankheiten ist nach Borduas noch immer die christliche Struktur der Gesellschaft. Einst aus
dem Glauben entstanden verkomme sie nun durch den Triumph des kühlen Tatsachensinns, die „arme
de la raison: l’INTENTION“:
„La régression fatale de la puissance morale collective en puissance strictement
individuelle et sentimentale a tissé la doublure de l’écran déjà prestigieux du savoir
abstrait sous laquelle la société se dissimule pour dévorer à l’aise les fruits de ses
forfaits.
Les deux dernières guerres furent nécessaires à la réalisation de cet état absurde.
L’épouvante de la troisième sera décisive. L’heure H du sacrifice nous frôle.“230
Nachdem Borduas in einem ersten Schritt die bereits prekäre Situation der Gesellschaften dargestellt
und in einem zweiten Schritt auf die Herkunft der Mißverhältnisse, nämlich das Christentum und die von
ihm unterstützte politische Macht, hingewiesen hat, nachdem er für all dies nur vernichtende Worte
gefunden hat, gibt er dem Text nach der Vergangenheit und der Gegenwart eine dritte zeitliche
Dimension: die Zukunft. Ihr drohe die kommende Apokalypse, denn die Gefahren, die die Alte Welt in
der unmittelbaren Vergangenheit erschüttert hätten, lauerten bereits auch in Nordamerika:
                                                
229 Gagnon verweist darauf, daß Borduas Pierre Mabilles Buch Les Égrégores ou la vie des civilisations (1938) kannte. S.
François-Marc Gagnon 1978a, S. 222ff.
230 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 9.
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„Déjà les rats européens tentent un pont de fuite éperdue sur l’Atlantique. Les
évènements déferleront sur les voraces, les repus, les luxueux, les calmes, les aveugles,
les sourds.“231
Doch sagt Borduas den ‚pestbringenden Ratten‘ den Kampf an: „Ils seront culbutés sans merci“.
Nordamerika erscheint als die bessere Welt und kann, weniger vom Verfall gezeichnet, zur führenden
Kraft werden.
Nach der Dekonstruktion der Grundprinzipien seiner Antagonisten fixiert Borduas die
Grundsätze der eigenen Bewegung. Mit ihnen bietet er einen Entwurf für die Zukunft, deren Potential er
in die Gegenwart antizipatorisch hereinholt. Um für eine andere Zukunft frei zu werden und mit etwas
Neuem zu beginnen, werde nicht nur der Bruch mit dem traditionellen Kanon, sondern der mit der
gesamten alten Gesellschaft und ihrer Moral dringend notwendig:
„Rompre définitivement avec toutes les habitudes de la société, se désolidariser de son
esprit utilitaire. Refus d’être sciemment au-dessous de nos possibilités psychiques et
physiques. Refus de fermer les yeux sur les vices, les duperies perpétuées sous le
couvert du savoir, du service rendu, de la reconnaissance due. Refus d’un cantonnement
dans la seule bourgade plastique, place fortifiée mais trop facile d’évitement. Refus de se
taire, - faites de nous ce qu’il vous plaira mais vous devez nous entendre – refus de la
gloire, des honneurs (le premier consenti): stigmates de la nuisance, de l’inconscience,
de la servilité. Refus de servir, d’être utilisable pour de telles fins. Refus de toute
INTENTION, arme néfaste de la RAISON. À bas toutes deux, au second rang!“232
Borduas geht es wie den Surrealisten darum, das Gedächtnis einem Palimpsest gleich neu zu
beschreiben, diesmal mit einem Gegenkanon des Verbotenen.233 Der Autor reklamiert die genannten
‚Revolutionäre‘ einschließlich der Surrealisten und ihrer Traditionslinie Sade – Lautréamont – Breton als
Vergangenheit der Automatisten, im politischen Bereich sind es die (ästhetisch-emotionalen) Anfänge
der französischen, russischen und spanischen Revolutionen. Die Leitsätze der neuen Bewegung
formuliert er folgendermaßen:
PLACE À LA MAGIE! PLACE AUX MYSTÈRES OBJECTIFS!
PLACE À L’AMOUR!
PLACE AUX NÉCESSITÉS!“234
Der Begriff „nécessité“ gehört wie „intention“, „générosité“, „spontanéité“ und „sensibilité“ zu den
Schlüsselbegriffen, anhand derer Borduas seine zusammenhängende Sicht auf das, was an der Welt
falsch sei und einer grundlegenden Veränderung bedürfe, den Text entlang entwickelt (als
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232 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 10.
233 S. zur Kanonbildung der Avantgarde Birgit Wagner 1997, S. 52
234 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 10.
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Schlüsselbegriffe des Surrealismus kehren sie anschließend auch in den Schriften Cormiers, Sullivans
und Leducs wieder).235 Die „nécessités“ sind dabei eher als Triebkräfte oder Lebensenergien denn
Naturgesetze zu verstehen; infolgedessen spricht Borduas von den „nécessités profondes de son être“,
den „nécessités d’aujourd’hui“ oder den „nécessités physiques“. Der Begriff scheint auf innere
Bedürfnisse hinzuweisen, die durch Kultur in strenge Formen gebracht waren. Die positive „nécessité“
steht der negativen und falschen „intention“ gegenüber (erst im letzten Text teilt er sie in eine positive
und negative „intention“), die egoistisch, eigennützig und unauthentisch ist. Die positive „intention
vivante“ dürfte am ehesten bedeuten, seiner „nécessité“ zu folgen und den Zufall zu produzieren. Diese
Unterscheidung zeigt Borduas‘ Anliegen, die bei Mabille und anderen Kulturtheoretikern vorhandene
Ansicht, nach der sich die in strenge Formen gebrachten Lebensenergien im Zeichen des
gesellschaftlichen, religiösen, politischen oder künstlerischen Verfalls blindwütig freisetzen, mit der
positiven Bewertung dieser Spontaneität durch die Surrealisten zu verbinden.
In Borduas‘ Augen sind alle für eine Gesellschaft oder ein Individuum wichtigen Momente das
Ergebnis von freizügigen, spontanen und leidenschaftlichen Impulsen. Die moderne Gesellschaft
befinde sich aber in der Dekadenz, da sie die Bindung zu diesen „nécessités“ verloren habe und von
der religiösen und wissenschaftlichen „intention“ beherrscht werde. Die einzige Hoffnung bestehe zum
einen in der Verweigerung und im Bruch mit all ihren Gewohnheiten und ihrem utilitaristischen Geist,
zum anderen in einer neuen Gesellschaft auf der Basis des künstlerischen, heilbringenden und immer
wieder verändernden Schöpfertums, dem Mabilleschen „trésor [qui] est la reserve poétique [...] le
renouvellement émotif où puiseront les sciècles à venir. Il ne peut être transmis que TRANSFORMÉ,
sans quoi c’est le gauchissement“ und dem „magique butin magiquement conquis à l’inconnu [qui]
attend à pied d’œuvre.“236
Hoffnung befinde sich in der schöpferischen Spontaneität und der Freiheit der
leidenschaftlichen Taten. Voraussetzung für diese stellt die wieder zu erlangende „sensibilité“ dar, sie
erst könne eine Veränderung der Mentalität des Menschen herbeiführen.237 Der Kunst komme dabei die
Funktion zu, Zeugnis dieser Spontaneität und Leidenschaft, der „nécessité“ und damit der zweckfreien
Lebendigkeit selbst zu sein:238
„Son pouvoir transformant [de l’œuvre] se mesure à la violence exercée contre lui, à sa
résistance ensuite aux tentatives d’utilisation (après plus de deux siècles, Sade reste
                                                
235 S. Ray Ellenwood 1992, S. 135.
236 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 14, 9.
237 Die Automatisten kannten vermutlich einige der Prager Vorlesungen Bretons, die das Problem der „sensibilité“ aufgriffen.
Fast gewiß ist, daß sie Le message automatique und Pour un art révolutionnaire indépendant, das Manifest kannten, das
Breton zusammen mit Diego Rivera und Trotzki in Mexiko veröffentlicht hatte und das großen Einfluß auf die Kreise der
linken Avantgarde in New York gehabt hatte. S. Ray Ellenwood 1992, S. 170.
238 Der Text „Commentaires sur des mots courants“ hilft bei der Antwort auf die Frage nach der Rolle der Kunst.
88
introuvable en librairie; Isidore Ducasse, depuis plus d’un siècle qu’il est mort, de
révolutions, de carnages, malgré l’habitude du cloaque actuel reste trop viril pour les
molles consciences contemporaines).
Tous les objets du trésor se révèlent inviolable par notre société. Ils demeurent
l’incorruptible réserve sensible de demain. Ils furent ordonnés spontanément hors et
contre la civilisation. Ils attendent pour devenir actifs (sur le plan social) le dégagement
des nécessités actuelles.“239
Die Stärke des Charakters und des Urteils, die Borduas hier anspricht und aus der resultiert, daß man
„haut et net“ sprechen muß, bildet das Gegenteil des Unentschlossenen und des Kompromisses,
kurzum der verweiblichten Weichheit. Damit folgt Borduas der seinerzeit weit verbreiteten Erhöhung des
Männlichen. Als Anhänger dieses Männlichkeitskults lehnt Borduas eine von der Verwirrung und
Doppeldeutigkeit (der Politiker) durchzogene Gesellschaft ab. Diese sei das Opfer einer allgemeinen
Abnormität der Werte. Das Heil der Gesellschaft gehe dagegen von der sich bildenden Gruppe aus, die
den „nécessités“ wieder ihren wichtigen Platz einräumt:
„Au Refus global nous opposons la responsabilité entière.
L’action intéressée reste attachée à son auteur, elle est mort-née.
Les actes passionnels nous fuient en raison de leur propre dynamisme.
Nous prenons allègrement l’entière responsabilité de demain. L’effort rationnel, une fois
retourné en arrière, il lui revient de dégager le présent des limbes du passé.
Nos passions façonnent spontanément, imprévisiblement, nécessairement le futur.
[...]
„Fini l’assassinat massif du présent et du futur à coups redoublés du passé.“240
Nachdem Borduas die alte Zivilisation verbal vernichtet und sein eigenes Programm aufgestellt hat,
nachdem er sich durch seine Religionskritik wie die französischen Surrealisten auch von der
katholischen Erneuerungsbewegung distanziert hat, geht es ihm nun darum, sich von anderen
Gruppierungen, die ebenfalls eine Veränderung der Gesellschaft anstreben, in einem „Règlement final
des comptes“ abzugrenzen und die letzten Unklarheiten zu beseitigen. Damit weigern sich die
Automatisten, sich linken oder rechten Kräften anzuschließen:
„Les forces organisées de la société nous reprochent notre ardeur à l’ouvrage, le
débordement de nos inquiétudes, nos excès comme une insulte à leur mollesse, à leur
quiétude, à leur bon goût pour ce qui est de la vie (généreuse, pleine d’espoir et d’amour
par habitude perdue).
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Les amis du régime nous soupçonnent de favoriser la ‘Révolution‘. Les amis de la
‘Révolution‘ de n’être que des révoltés: ‘... nous protestons contre ce qui est, mais dans
l’unique désir de le transformer, non de le changer.‘“241
In diesem Kontext geht Borduas deutlicher auf die Verwechslung des Automatismus mit
kommunistischen und gewerkschaftlichen Ideen ein:
„On nous prête l’intention naïve de vouloir ‘transformer‘ la société en remplaçant les
hommes au pouvoir par d’autres semblables. Alors, pourquoi pas eux, évidemment!
Mais c’est qu’eux ne sont pas de la même classe! Comme si changement de classe
impliquait changement de civilisation, changement de désirs, changement d’espoir!
Ils se dévouent à salaire fixe, plus un boni de vie chère. À l’organisation du prolétariat; ils
ont mille fois raison. L’ennui est qu’une fois la victoire bien assise, en plus des petits
salaires actuels, ils exigeront sur le dos du même prolétariat [...] un règlement de frais
supplémentaires et un renouvellement à long terme, sans discussion possible.“242
Borduas entlehnt über den Surrealismus viele seiner Ideen Marx und Freud, lehnt aber wie Breton
jeglichen Extremismus ab. Statt für eine Revolution plädiert er wie die Personalisten für eine innere
Revolte: „l’imprévisible passion; à nous le risque total dans le refus global“. Kein anderer Teil der
Gesellschaft soll dabei die Errungenschaften der Automatisten durch Usurpation sich selbst
zuschreiben können:
„Tous, gens en place, aspirants en place, veulent bien nous gâter, si seulement nous
consentions à ménager leurs possibilités de gauchissement par un dosage savant de nos
activités.
La fortune est à nous si nous rabattons nos visières, bouchons nos oreilles, remontons
nos bottes et hardiment frayons dans le tas, à gauche, à droite.“243
Im Anschluß daran richtet sich Borduas auch gegen all jene, die bereits den Marktwert der
automatistischen Kunst erkannt hatten, und nimmt die Kritik der Avantgarde am Warencharakter der
Kunst auf. Er schreibt letzterer nachträglich eine subversive Kraft zu, welche die Käufer noch nicht
erkannt hätten:
„Si nous tenons exposition sur exposition, ce n’est pas dans l’espoir de faire fortune.
Nous savons ceux qui possèdent aux antipodes d’où nous sommes. Ils ne sauraient
impunément risquer ces contacts incendiaires.
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Dans le passé, des malentendus involontaires ont permis seuls de telles ventes.“244
Schließlich spricht Borduas von einer Gruppe, die mit den erwähnten Kunstwerken in Verbindung
gebracht wird:
„Aujourd’hui un groupe existe aux ramifications profondes et courageuses; déjà elles
débordent les frontières.
Un magnifique devoir nous incombe aussi: conserver le précieux trésor qui nous échoit.“
245
Das Manifest endet mit einem Aufruf an alle „tentés par l’aventure“, sich der Bewegung anzuschließen.
Die letzten Worte des Textes bilden das Gegenstück zu seinem Beginn, der auf die willkürlichen
Bindungen der Mitglieder der Gesellschaft auf der Grundlagen vorgegebener
Geschichtsinterpretationen verwies. Sie schließen den Rahmen, indem sie die Notwendigkeit einer
Gemeinschaft aufzeigen, die aus dem freien Entschluß des einzelnen entsteht:
„Au terme imaginable, nous entrevoyons l’homme libéré de ses chaînes inutiles, réaliser
dans l’ordre imprévu, nécessaire de la spontanéité, dans l’anarchie resplendissante, la
plénitude de ses dons individuels.
D’ici-là, sans repos ni halte, en communauté de sentiment avec des assoiffés d’un mieux-
être, sans crainte des longues échéances, dans l’encouragement ou la persécution, nous
poursuivrons dans la joie notre sauvage besoin de libération.“246
Dem Text folgt zunächst der hervorgehobene Name Borduas‘, davon abgesetzt die Namen der anderen
Unterzeichner.
Borduas drängt den Leser durch die rezeptionsleitenden Vorgaben wie „communauté“ und „petit
peuple“ in zwei Rezeptionsformen: die Haltung enthusiastischer Zustimmung und momentaner
Verschmelzung mit demjenigen, der dies ausspricht, oder die Haltung skandalisierter Ablehnung, die
den Leser zu seinem potentiellen Feind machte. Im Falle einer positiven Identifikation mit dem Bruch
und dem Wunsch nach einer neuen Gesellschaft konnte diese auf der Ebene des Individuums und auf
Gruppenebene stattfinden. So bot das für Manifeste und Avantgarden typische „nous“ des Textes
mehrere Identifikationsmöglichkeiten: mit dem Volk, mit denen, die einst „seuls et indécis“ waren und
mit denjenigen, die sich nun durch den Text „en communauté de sentiment avec des assoiffés de
mieux-être“ befinden. Diese Tatsache ist vor allem für die spätere Rezeption wichtig, bei der eine
individuelle und/oder nationale Identifikation mit dem Text stattfindet.
                                                
244 Paul-Émile Borduas 1998a (1948), S. 14.
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5.2 Die weiteren Texte von Borduas
Auf den Refus global folgen die von Borduas verfaßten „Commentaires sur des mots courants“, die
anderen surrealistischen Glossaren ähneln und die Belange des Automatismus aufgreifen. Borduas
erläutert darin zunächst einige Begriffe, die mit der Ästhetik der Automatisten zusammenhängen:
„Abstrait“, „Abstraction plastique“, „Abstraction baroque“, „Académique“ sowie andere Termini, die im
Refus global häufig wiederkehren, darunter „Mythe“, „Révolution“, „Spontané“ und „Œuvre“. Er
spezifiziert dadurch teilweise die allgemein gehaltene Aussage des Manifests. Begriffe wie „Délire“,
„Magie“, „Sensible“, „Spontané“ und „Surrationnel“ betonen die Qualitäten des „Un-Verstandes“, der
Leidenschaft und der Spontaneität. Der Eintrag „Révolution“ ist nach „Tableau“ der längste und nimmt
nochmals Abstand von einer möglichen Deutung des Automatismus als gesellschaftliche Revolution,
denn diese wird als Teil des Fortschreitens und der anschließenden Dekadenz der Zivilisation
angesehen. Daher heißt es unter dem Stichwort „Révolution“:
„n.f. Les révolutions marquent les grandes étapes de la décadence d’une civilisation (d’un
‘égrégore‘ – Pierre Mabille). Tant que la connaissance ne permet pas d’en comprendre le
mécanisme, elles provoquent l’espoir délirant d’une correction définitive du sort.“247
Statt einer Revolution durch politischen Aktionismus meint Borduas eine Revolution der „sensibilité“
durch die Kunst, die daraufhin – als Folge – auch die gesellschaftliche und politische Struktur ändern
würde. Der Automatismus drängt also über die Werkorientierung hinaus ganz allgemein zu
Veränderungen, zu Neuem, zur Aktion, wodurch die Überführung der Kunst ins Leben gelingen soll. Bei
seinem utopischen Ganzheitsentwurf, der auf die Veränderung der Gesellschaft abzielt, stellt er den
Wert der Kunst selbst nicht in Frage, allerdings habe diese authentisch, also im Sinne einer
dynamischen Kraft lebendig zu sein.
In dem Text liefert Borduas auch Definitionen verschiedener Arten des Automatismus. Sie
erwecken den Anschein, die Montrealer Automatisten seien über alles Davorstehende, einschließlich
des Surrealismus hinausgegangen. So fundieren sie mit dem Refus global endgültig ihren Ismus und
grenzen sich von den anderen Ismen ab.
Im folgenden soll der Frage nachgegangen werden, warum sich die Automatisten selbst als
eine (internationale) Avantgarde sahen und warum sie später von anderen als Beginn der quebecer
Moderne angesehen wurden. Welche Unterschiede hoben sie zwischen sich und den Surrealisten
hervor oder welche wurden später in der Literatur immer wieder mit besonderem Eifer
herausgearbeitet?
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Breton schrieb in seiner berühmten Definition des Surrealismus im ersten Manifest des
Surrealismus 1924 über den Surrealismus:
„Surréalisme, n.m. Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit
verbalement, soit par écrit, soit par toute autre manière, le fonctionnement réel de la
pensée. Dictée de la pensée, en l’absence de tout contrôle exercé par la raison, en
dehors de toute préoccupation esthétique ou morale.“248
Wie der Name der Automatisten besagt, sahen sie vor allem im surrealistischen Verfahren der „écriture
automatique“ den Ausgangspunkt ihrer Bewegung. Dieser Automatismus kann als ein
Bewußtseinszustand definiert werden, der das Ausdrücken des Unbewußten erleichtert und eine
ungehinderte Antwort auf den „desir“ ermöglicht. Ein Unterschied zwischen den Automatisten und den
Surrealisten kann nun darin gesehen werden, daß die Automatisten sich nicht für die Verbindung
zwischen Automatismus und Psychiatrie interessierten, sondern einzig für den malerischen Ausdruck
der „écriture automatique“.
Borduas liefert die Definition von drei Arten des Automatismus. Neben den mechanischen und
psychischen (äquivalent zu dem, was Breton „surrealistischen Automatismus“ nannte) stellte er einen
„automatisme plastique“ oder „surrationnel“, den er als eine eigene Schöpfung der Automatisten und als
Entwicklung über den Surrealismus hinaus betrachtete. Zur näheren Bestimmung dieser Art des
Automatismus muß Borduas‘ Definition des „Abstrakten“ erörtert werden: Borduas war der Ansicht, daß
die Malerei der Surrealisten „literarisch“ blieb, dies durch ihre Beibehaltung von Gegenständen aus der
materiellen Welt, zudem waren ihm ihre Bilder zu häufig mit akademischen Mitteln hergestellt. Im
Zusammenhang mit dem frankokanadischen Automatismus sprach er nun von einer „abstraction pure“
ähnlich der Abstraktion des „Geistigen“ (Wassily Kandinsky) oder des „Unbewußten“ (Willi Baumeister)
in der Kunst. Borduas sah die Automatisten, die auf die Abbildung von Gegenständen verzichteten, in
unmittelbarem Kontakt mit der Materie, mit deren Hilfe sie einen direkten Transfer vom Inneren auf die
Leinwand herzustellen versuchten und dabei zugleich die inneren Kräfte als Teil des Transindividuell-
Wirkenden (Kandinskys Geistiges) bzw. des Transindividuell-Emotionalen schon in der Geste selbst
materialisierten, ohne eine außerbildnerische Technik wie die ‚rationale‘ Linearperspektive anzuwenden.
Das Kunstwerk erachtete Borduas als eine Einheit, die keine andere Art des Denkens (bei Borduas der
Kräfte) als sich selbst ausdrückte. Durch das nachträgliche Zuordnen von Titeln oder Nummern sollte
sich erst in einem weiteren Schritt ein Reflexionsprozeß ergeben.
Paradoxerweise betonte Borduas, die Emotionalität des Surrealismus habe die abstrakte
Malerei überholt. Diese Behauptung läßt sich darauf zurückführen, daß sich der Begriff „Abstraktion“ im
Ästhetischen anders versteht als bei den Personalisten, wo er in Verbindung mit dem Rationalismus
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negativ konnotiert war. Die Behauptung drückt daher eher die Schwierigkeiten aus, die Borduas mit
dem Gebrauch des Begriffs hatte.249
Borduas beschränkte seinen „automatisme surrationnel“ auf die Malerei, von der aus dann die
Kunst ins Leben überführt werden sollte. Der Automatismus der Surrealisten wird dabei als bloße
Technik dem inspirierten „automatisme surrationnel“ der Frankokanadier gegenübergestellt, dem
Borduas eine höhere, transindividuelle Qualität zuschreibt. In der „écriture automatique“ sah er daher
nichts anderes als ein Hilfsmittel für die Gedanken, während der Automatismus im Malprozeß selbst
wirklich authentische Kunstwerke schuf. Daher positionierte er den Automatismus durch die Erneuerung
des Surrealismus als dessen Weiterentwicklung.
Die Automatisten interessierte das surrealistische Versprechen einer gesellschaftlichen
Befreiung und wie der Surrealismus betonten sie das Handeln. Doch bestand es für Borduas
abgesehen vom Manifest hauptsächlich im Malen. Das Erzeugen einer allen gemeinsamen Sensibilität
während des Malprozesses und durch die Bilder war für ihn die eigentliche Arbeit an der angestrebten
Revolution.
Der letzte Text Borduas‘, „En regard du surréalisme actuel“, beginnt mit einer Wertschätzung des
Surrealismus, der die „importance morale de l’acte non préconçue“ enthüllt habe.250 Doch macht er
nochmals deutlich, daß der Automatismus den Surrealismus erneuere und zugleich über ihn
hinausgehe, denn letzterer zeige immer mehr die Tendenz der „fausse [intention]: attitude adoptée,
recherchée, calculée, intéressée“. Aufgrund dieser bewußten Ausbeutung ihrer Persönlichkeit hätten
deshalb viele der bekannten Künstler die „puissance convulsive, transformante“, also die
transformierende schöpferische Kraft verloren. Den Zusatz „Breton seul demeure incorruptible“ hatte
Borduas erst nachträglich aufgrund der starken Kritik von Riopelle und Leduc hinzugefügt (s. o.).
5.3 Die anderen Unterzeichner und ihre Beiträge251
5.3.1 Claude Gauvreau
Claude Gauvreau stammte aus dem Montrealer Bildungsbürgertum und hatte sich bereits als
Kunstkritiker und Autor hervorgetan. Die Auszüge der drei Theaterstücke aus der insgesamt
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sechsundzwanzig Werke umfassenden Sammlung Entrailles (1944 und 1946) illustrieren die
Entwicklung seiner Sprache. Diese zeichnet sich wie beispielsweise Aragons Les yeux d’Elsa (1942)
entsprechend zur informellen Malerei durch ein Zerbrechen des Sprachgefüges, der sprachlichen
Regeln aus.
Das erste Stück der Entrailles, „Au cœur des quenouilles“, war in Sprache und Konzept recht
konventionell.252 Ein Mann fährt in einem Boot den Fluß hinunter und nähert sich einem Engel, der mit
einem Schwert in der Hand den Weg bewacht. Der Monolog des Mannes läßt vermuten, daß er ein
Flüchtender ist, halb verrückt, zugleich gewalttätig und unschuldig, aber entschlossen, mit seiner Fahrt
durch den Engel zu entkommen. Ein Kopf taucht auf der Wasseroberfläche auf und versucht ihn, von
seinem Vorhaben abzubringen, indem er ihm von anderen erzählt, die alle bei demselbem Versuch
umkamen. Doch durchfährt der Flüchtende den Engel, als sei dieser ein Schatten, und der Kopf fängt
angesichts der möglichen Flucht trotz scheinbarer Hindernisse an zu klagen: „Nous ne savions pas que
nous pouvions passer. Baiser. Baiser sur les lèvres roses de l’évasion. L’entrée était gardée.“253
Auf „Au cœur des quenouilles“ folgte „Bien-être“, ein anspruchsvolleres und schwerer
zugängliches Stück, das Gauvreau 1947 zusammen mit Muriel Guilbault aufgeführt hatte.254 Auch wenn
die Syntax in diesem Stück noch erhalten bleibt, so treten wie in der Lyrik und der Dramatik
semantische Inkompatibilitäten auf, welche Literatur und Gesellschaft durch Unbewußtes,
Unbekanntem und Unerhörtes in Frage stellen sollen. Dem Spiel von Lauten und Buchstaben, kommt
die Priorität gegenüber dem „signifié“ zu, so daß Gauvreaus Sprache nicht selten einen
autoreferentiellen Charakter erhält. In dem Stück erscheint ein frisch vermähltes Paar, um sich in
seinem neuen Zuhause einzurichten, doch enthält diese Eröffnungsszene weder Sentimentales noch
Naturalistisches. Die Personen sprechen in langen Monologen, die nur vage mit der Situation in
Verbindung gebracht werden können. Der Mann erzählt von einer Hochzeit, Liebe und Glückseligkeit,
die Frau von ihrem Bauch: „Mon ventre berceau de la vie et l’urne consacrée“.255 Der Dialog geht
weiter, ohne klare Verbindungen zwischen den Aussagen der beiden Protagonisten. Das Fortschreiten
des Stückes ist nur an dem Auf- und Abblenden des Lichtes zu erkennen. Mit jeder Lichtveränderung
haben die beiden Personen ihre Kleidung gewechselt und scheinen gealtert zu sein. Am Ende ist die
Frau tot und der Mann allein mit einer aus fünf Tönen bestehenden Melodie, die auf einem Klavier
gespielt wird. Ein grünes Licht bedroht ihn und hindert ihn, den Raum mit dem Klavier zu betreten. Als
er schließlich hineingeht, kehrt er geblendet und ohne seine Hände zurück, die man nun auf dem
Klavier spielen hört. Zwei Männer treten ein und entfernen das Klavier. Das Stück endet mit dem
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Crescendo der kurzen Melodie, die schließlich von einem Orchester gespielt wird. Der letzte Satz des
Stückes beschwört die Zukunft: „Je fais des signes de bras à l’avenir hautain comme un matelot couvert
de chancres d’ennui.“256
Im dritten und letzten Stück Gauvreaus, „L’ombre sur le cerceau“, hält der Schatten eines
Akrobaten einen aus neuen Wortschöpfungen und Bildern bestehenden Monolog, während er auf
einem Reifen hüpft.257 Das Stück geht durch seine nach Gauvreau „explorationnel“ bezeichnete
Sprache einen Schritt weiter als die beiden anderen, früher verfaßten Werke, indem es auf rationale
Faßbarkeit und bewußte Formung weitgehend verzichtet.258
5.3.2 Bruno Cormier, Françoise Sullivan, Fernand Leduc und die übrigen Unterzeichner
Der Mediziner und Psychoanalytiker Bruno Cormier erklärt in seinem Text über den Entstehungsprozeß
eines Kunstwerks die Entwicklungsgeschichte der Kunst bis zur klassischen Moderne, die sich von
Abbildfunktion löste, um Innerlichkeit auszudrücken.259 Er begründet diese neue Formsprache der
üblichen Erklärung gemäß mit dem Fortschritt in Philosophie und Wissenschaft, der ein neues
Vokabular forderte: Seitdem sich die Malerei von den natürlichen Objekten gelöst hatte, dehnte sich die
Zahl ihrer möglichen Gegenstände auch auf die innere, nicht materielle Welt aus, was eine mit den
revolutionären Entdeckungen Freuds zu vergleichende Revolution der Morphologie bewirkte.
Françoise Sullivan stammte aus einer zweisprachigen Familie, die zu den traditionellen Eliten
zählte (ihr Vater war Anwalt, Politiker und hoher Bundesbeamter). Sie hatte früh Tanzunterricht
genommen und studierte seit 1939 Malerei an der École des beaux-arts.260 Ihr Beitrag „La danse et
l’espoir“ schildert die Geschichte des Tanzes von seinem religiösen und rituellen Beginn bis zur
Gegenwart. Sie konzentriert sich auf die theoretischen und praktischen Neuerungen der Pioniere des
modernen Ausdruckstanzes – der Amerikanerin Isadora Duncan, des Schweizers Émile Jaques-
Dalcroze und der Deutschen Mary Wigman. In ihrer Nachfolge sucht auch Sullivan nach einer
lebendigen und natürlichen Ausdrucksweise des Körpers mit dem Ziel „de remettre en action la
surcharge expressive enclose dans le corps humain“. Sie nimmt den Gedanken einer früheren
Lebendigkeit und der jetzigen Dekadenz auf, die sich in starren Formeln des akademisch gewordenen
Tanzes ausdrücke.
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Fernand Leduc befand sich bereits während der Veröffentlichung des Manifests in Paris. Von
hier aus sandte er das aus einer Seite bestehende Manifest „Qu’on le veuille ou non“. In dieser
lyrischen Montage wiederholt er einige Grundaussagen der Automatisten.
Zu den übrigen Unterzeichnern gehörten die Schwestern Louise (Malerin) und Thérèse Renaud
(Lyrikerin und Schauspielerin, seit 1947 in Paris). Pierre Gauvreau studierte an der École des beaux-
arts und war hier an der Anti-Maillard-Kampagne beteiligt gewesen. Maurice Perron war Fotograf; von
ihm stammten die Werkaufnahmen im Manifest. Marcelle Ferron(-Hamelin) widmete sich der Malerei.
Sie stammte aus einer Notarsfamilie vom Land und hatte kurz an der École des beaux-arts in Québec
studiert, um 1946 zu den Automatisten zu stoßen.261 Die Designerin Magdeleine Arbour hatte
Abendkurse an der École des beaux-arts besucht, Marcel Barbeau begeisterte sich seit seiner Zeit an
der École du meuble für Malerei, Muriel Guilbault war eine angesehene Schauspielerin.262 Jean-Paul
Riopelle, Sohn eines wohlhabenden Bauunternehmers und ehemaliger Student der École du meuble,
wurde der international bekannteste Maler unter den Automatisten, während sich seine Frau Françoise,
die ebenfalls das Manifest unterschrieb, durch keinerlei künstlerische Aktivitäten hervortat.263 Der Maler
Jean-Paul Mousseau hielt sich hin und wieder an der École du meuble auf. Er war einer der wenigen
Unterzeichner, der weder eine umfassendere Bildung noch ein gebildetes Elternhaus besaß – der
Großteil der Unterzeichner gehörte aber gerade der Schicht an, die am stärksten im Refus global
angegriffen wird.
Borduas‘ Aufzeichnungen zufolge waren schon im November alle Exemplare des Refus global
vergriffen, nach anderen Quellen verkauften sich nur wenige, die meisten wurden an die Unterzeichner,
die Medien und später an Bibliotheken verteilt.264 Bald konnte man jedoch in der Presse darüber lesen.
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6 Die primäre Rezeption
Auf die Positionen und Geschichte des Automatismus folgt nun die synchrone Analyse seiner
Rezeption. Die Untersuchung der primären Rezeption wirft zunächst zwei Fragen auf: Welches Bild
existiert von Borduas und seiner Kunst vor der Publikation des Refus global in der Öffentlichkeit, und
welche Erwartungen werden an ihn gestellt?
6.1 Die Rezeption der Borduas‘schen Malerei vor dem Refus global
Schon Borduas‘ Ausstellung in der Eremitage (1942) wird von den Kritikern hoch geschätzt: Borduas‘
Freund und Förderer Robert Élie schreibt eine pädagogisch orientierte, überschwengliche Kritik in La
Presse, einige Tage später folgen Charles Doyon in Le Jour und Maurice Gagnon in der Zeitschrift
Amérique française.265 Die Ausstellung ist gleichzeitig ein Verkaufserfolg, dem ein weiterer folgt: In
diesem Jahr erwirbt mit der Art Association die erste öffentliche Institution ein Werk von Borduas. Bei
einer neuen Ausstellung der C.A.S. im Jahr 1942 wird die kanadische Nationalgalerie auf Borduas und
die jungen Künstler in seiner Nähe aufmerksam, übernimmt ihre nächste Ausstellung, die auch auf
Ottawa, Kingston sowie Québec ausgedehnt wird und verhilft dadurch den Werken zu einer größeren
Verbreitung. Die quebecer Avantgarde wird also bereits in die Institution Kunst aufgenommen, noch
bevor sie ihr eigentliches Programm entfaltet und an die Öffentlichkeit bringt. Auch angesichts des
spontanen Erfolgs, den Borduas mit seinen „Manières de goûter une œuvre d’art“ von 1942 verbuchen
kann, muß man davon ausgehen, daß zwischen seinen bisherigen Arbeiten und den Vorlieben des
wohlgemerkt kunstinteressierten und gebildeten Publikums keine große ästhetische Distanz liegt, d. h.
kein großer Abstand zwischen „Erwartungshorizont und Werk, zwischen dem schon vertrauten der
bisherigen ästhetischen Erfahrung und dem mit der Aufnahme des neuen Werkes geforderten
‚Horizontwandel‘“.266 Die begeisterte Resonanz auf Borduas‘ Werke zeigt vielmehr, daß seine Themen
und seine Ästhetik die Erwartungen des Publikums befriedigen.
Welche Gründe lassen sich für den begeisterten Zuspruch und die spontane Akzeptanz, die
Borduas genießt, finden? Sie werden im folgenden anhand der Pressestimmen und der ersten größeren
Schrift über Borduas eruiert. Auch einige Artikel in anglophonen Zeitungen werden hinzugezogen, da
das anglophone Bürgertum in dieser Zeit zu den Hauptförderern der modernen Kunst zählt. Wegen der
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Fülle der Artikel, aber auch wegen der Eindeutigkeit ihrer Aussagen sollen nur einige exemplarisch
herausgegriffen werden. Die Äußerungen in der kommunistischen Zeitschrift Combat finden an dieser
Stelle keine Beachtung, da deren Haltung schon in die Darstellung des Automatismus eingeflossen ist.
Doch sei daran erinnert, daß die Zeitschrift den Kontakt zu den Automatisten sucht und ihre Werke ihrer
eigenen Ideologie entsprechend interpretiert.
Die Schriften über Borduas reichen von Artikeln in frankophonen und anglophonen Zeitungen
und Zeitschriften bis hin zu einer ersten Monografie in französischer Sprache. Sie erscheinen zumeist
anläßlich der Ausstellungen. Die Journalisten gehören wie Claude Gauvreau teilweise selbst den
Automatisten an oder stehen wie Robert Élie in engem Kontakt mit Borduas. Es liegt also die
Vermutung nahe, daß sie an ihrer Lancierung besonders interessiert sind. Andere unterhalten keinerlei
Verbindungen mit den Automatisten und zeigen in ihren Kritiken häufig entweder eine liberale oder eine
national-liberale Grundeinstellung.
1943 erscheint erste Monografie über Borduas.267 Robert Élie, ihr Autor und zugleich Autor in La
(Nouvelle) Relève, Mitbegründer der C.A.S., zeitweise ihr Vorsitzender und Kulturattaché von Québec in
Paris preist Borduas voller Überschwang und (National-)Stolz:
„Borduas ouvre la voie et signale de nouvelles exigences. [...] L’œuvre de Borduas est un
acte de foi irrécusable qui fait naître les plus grandes espérances. Elle nous dit que le
merveilleux existe et qu’il existe des gens merveilleux sur les rives de notre fleuve
sauvage.“268
Das Adjektiv „sauvage“ dient Élie zur Selbstcharakterisierung; es schwankt zwischen den Bedeutungen
‚roh‘ und ‚unkultiviert‘ auf der einen Seite und mythisch, viril, wild und jungfräulich, im Sinne von
unverbraucht, auf der anderen Seite. Élie setzt in Borduas die Hoffnung, der nationalen Kultur einen
neuen Weg zu weisen. Er befürwortet seine neue Spiritualität, von der er sich das Entstehen einer
anderen Zivilisation und Gesellschaft erhofft.
Der Essayist Jean LeMoyne rezipiert in seinem Artikel „Signes de maturité dans les lettres
canadiennes“ im liberalen, prokanadischen Le Canada Borduas‘ Kunst in ähnlicher Weise unter
national-kulturellen Aspekten.269 Er sieht in Borduas‘ Werken ein ‚Reifezeichen‘ der kanadischen
Literatur und Kunst, was der Vorstellung entspricht, die Kultur der Nation mache zusammen mit dieser
eine Entwicklung von der Unmündigkeit bis hin zur Reife und Selbständigkeit (der vollständigen
Ausprägung) ihres Wesens durch. Gleichzeitig betrachtet der Intellektuelle Borduas‘ Kunst vor dem
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Hintergrund des aktuellen politischen und ideologischen Kontexts. Er stellt die Existenz einer von
jeglicher “surimposition extérieure ou artificielle“ befreiten Kunst fest, was ihn zum Ausrufen einer neuen
Zeit verleitet:
„L’histoire de nos lettres semble entrer dans une nouvelle phase qui, si elle aboutit à la
conclusion que nous souhaitons ardemment, aura été celle de l’affranchissement, celle
de l’accession à la maturité et à la liberté intellectuelle. En effet, il ne s’agit plus de
manifestations isolées, mais de tendances assez généralement répandues. [...] Le
principal caractéristique de ces œuvres est qu’elles atteignent l’universel, acquérant par
là une valeur absolue. C’est principalement cela qui est nouveau ici.“
Interessanterweise sieht er diese „maturité“ in dem von Frankreich ererbten Humanismus begründet,
auf dem sich eine Universalität aufbauen könne. Letztere erkennt er u. a. in den Werken von Paul-Émile
Borduas und betont, daß die kanadische Malerei noch vor dem Roman, der Lyrik und dem Theater frei
vom nationalistischen Akademismus sei:
„De toutes manifestations de la vie artistique et intellectuelle au Canada français, la
peinture nous semble la plus ‚avancée‘, la plus sûre de soi [...] elle s’est sans aucun
doute insérée dans une tradition vivante et universelle et y occupe une place éminente.
Son éclatante rupture avec l’académisme nationaliste (comme avec tout académisme)
est un scandale réconfortant. Elle nous a donné enfin un art sans mission, sans
intentions autres que son propre achèvement, nous avons enfin des œuvres dues à la
seule urgence créatrice.“
Das Neue für Québec sei das Universelle (Internationale), das bereits von früheren „exotiques“
gefordert nun auch von LeMoyne zum absoluten Wert erhoben wird. Die Malerei Borduas‘ ist für ihn
Ausdruck dieses Paradigmenwechsels, da Kanada mit ihr Anschluß an die internationale
Kunstentwicklung findet. Diesen führt er auf die stimulierende Präsenz vieler französischer und
europäischer Intellektueller, Schriftsteller und Künstler seit Kriegsbeginn zurück. Der Kontakt mit den
„traditions culturelles indépendantes, riches d’une matière spirituelle et humaine fécondante et
formatrice“ und der französischen Kultur befördert seiner Ansicht nach das Entstehen einer
authentischen frankokanadischen Kunst. Dennoch sieht sich der Autor genötigt, den Internationalismus
Borduas‘ gegen den Vorwurf der Bedrohung des Eigenständigen, d. h. des Kanadischen von seiten der
Regionalisten zu verteidigen.
Die liberal eingestellten Intellektuellen und Kunstkritiker wie Jean LeMoyne entdecken in
Borduas den ersehnten (franko-)kanadischen Künstler, dessen Werke sich auf der Höhe der
zeitgenössischen Kunst befinden und der den kulturellen Rückstand, den bloßen Konsum fremder
Werke, die empfundene Minderwertigkeit und die nationalistische Kunst beendet.
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Auch in der Zeit unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg und zu Beginn der zweiten Duplessis-
Regierung erscheinen regelmäßig Kunstkritiken über die Automatisten. Die meisten der Artikel sind in
der Zeitschrift Quartier Latin zu finden, die seit 1943 von dem ehemaligen Borduas-Schüler Guy Viau
geführt wird. In der damals anspruchsvollen intellektuellen Studentenzeitschrift schreiben u. a. Robert
Élie, François Hertel, Charles Doyon, Gilles Hénault, Bruno Cormier und Françoise Sullivan ausführliche
Artikel über moderne Künstler wie John Lyman, Paul-Émile Borduas, Alfred Pellan und Jacques de
Tonnancour. Maurice Gagnons Ausstellung der Sagittaires in der Dominion Gallery wird hier deutlich als
„modernité canadienne“ gepriesen.270
Claude Gauvreau, dessen Artikel als Kunstkritiker von großer Bedeutung für die Etablierung der
Automatisten sind, publiziert ab 1945 in Quartier Latin.271 In einer aggressiven Sprache verteidigt er
immer wieder ihre „revolutionäre Kunst“ und attackiert zugleich den kulturellen
Minderwertigkeitskomplex der Kanadier. An seiner Stelle wünscht er sich zur Förderung der eigenen
Produktionen mehr Nationalstolz über die jüngsten Errungenschaften der Bewegung. So proklamiert er
anläßlich der ersten Ausstellung der Automatisten 1946 in Montréal: „Enfin! La peinture canadienne
existe. Nous avons peu de poètes, encore moins de compositeurs, mais nous avons des peintres.“272
Wie bereits LeMoyne erkennt er in der Malerei der Automatisten die Avantgarde aller Künste in Kanada
und verweist auf die Universalität und die aus seiner Sicht Einzigartigkeit ihrer Werke: „une peinture
canadienne universelle, comparable à aucune autre par la discipline et la configuration“.
Zwar zollt Gauvreau den sich in Kanada aufhaltenden französischen Künstlern Tribut, indem er
in ihrer zeitgenössischen Kunst die Chance ausmacht, sich vom Akademismus und Regionalismus zu
befreien und die internationale Kunst in Kanada zu befördern. Doch hält er einen weiteren Kontakt für
nicht mehr nötig. Seiner Ansicht nach haben die Kanadier – gemeint sind die Automatisten Marcel
Barbeau, Paul-Émile Borduas, Roger Fauteux, Pierre Gauvreau, Fernand Leduc, Jean-Paul Mousseau
und Jean-Paul Riopelle – die Europäer nun erstmals überholt und besitzen selbst für New York
Vorbildfunktion:
„[...] les New-Yorkais ne savent sur quel côté se retourner, ils ne foutent rien, et les
Parisiens, après l’effort d’accouchement le plus phénoménal de l’histoire de la peinture,
sont un peu hasards, leur formation traditionnellement rationnelle d’Européens les fait
hésiter devant le seul pas possible et nécessaire dans l’état présent de l’évolution
picturale, ils délaient timidement et gauchement un passé glorieux et révoulu, ils
asphyxient de néo-surréalistes, de néo-cubistes, de néo-fauves impotents. Les
Canadiens révolutionnaires, pas les suiveux, pas les importateurs conformistes, ont posé
le pas audacieux de la suivante étape d’évolution [...] les peintres canadiens vivants [...]
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ont apporté la spontanéité stricte d’exécution. [...] Ce sont les Canadiens qui ont fait ça.
Les Canadiens. Eux tout seul.“273
Auf diese nicht weiter belegte Aussage, die den Eindruck einer gewissen Überheblichkeit und eines
säkularisierten Nationalismus erweckt, folgen heftige Ausfälle gegen die Eliten, deren Nationalstolz
noch immer auf der traditionellen Malerei beruhe.274 Diesen Pauschalisierungen steht die Huldigung
Borduas‘ als „père spirituel“ gegenüber.275
Marcel Rioux, der später den quebecer Nationalismus auf eine sozialwissenschaftliche
Grundlage stellen wird, begrüßt in Notre Temps anläßlich der Ausstellung der Automatisten im Palais du
Luxembourg diese junge kanadischen Malerei.276 Sie habe sich des „conformisme qui sévit au Québec“
entledigt und schließe nun mit der internationalen Kunstentwicklung auf: „La jeune peinture canadienne
viendra-t-elle à bout de nous prouver que nous ne sommes pas irrévocablement condamnés à toujours
être dans le domaine artistique cinquante ans en arrière de Paris?“ Für ihn ist Montréal, „fourmille de
peintres, d’écoles et de doctrines“, das Zentrum der kanadischen Malerei, das mit seiner auch nach
internationalem Maßstab neuartigen Kunst nun selbst in Paris Interesse wecke:
„Et ceux, parmi les Français, qui se sont intéressés à eux, que ce soit André Breton ou
Léon Degand, se rendent bien compte qu’ils ont affaire à quelque chose de nouveau et
que et que [sic] ce n’est pas du déjà vu.“
Rioux sieht in den Arbeiten der Automatisten nicht nur den Beginn einer eigenständigen
zeitgenössischen Kunst Kanadas und das Ende eines kulturellen Rückstandes gegenüber der
französischen Kunst, sondern wie Gauvreau auch deren Überbietung. Auch aus seinen Worten spricht
ein neuer Nationalstolz, der auf der internationalen Anerkennung der Qualität und Zeitgemäßheit des
eigenen Beitrags beruht, aber auch nicht frei ist von Gedanken der Revanche gegenüber Frankreich.
Gleichzeitig verliert sich bei Rioux aber die Erinnerung an den Einfluß der europäischen Künstler, die
sich während des Krieges in Montréal aufhielten.
Rioux verbindet wie Élie mit der Kunst der Automatisten die von ihm gewählten Charakteristika
seines eigenen Landes – „jeunesse et virilité“ – die sich aber auch die USA zuschreiben. Die Kunst der
Automatisten wird für ihn zum Symbol des jungen und kraftvollen Québec, von dem er die nationale und
internationale Erneuerung ausgehen sieht. Diese Erneuerung der Kunst, so Rioux, hat sich vielleicht in
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Kanada entwickelt, „parce que [...] la peinture a peut-être besoin, pour se renouveler, de ces deux
qualités“.
Die erste Ausgabe der luxuriösen Zeitschrift Les ateliers d’arts graphiques, die von der
Regierung Duplessis finanziell unterstützt wird und avantgardistische Künstler aller Art anzuziehen
versucht, reproduziert einige Arbeiten von Borduas, Mousseau und Pierre Gauvreau.277 Doch diese
Tatsache und die positiven Stimmen sollten nicht darauf schließen lassen, daß die Kunst der
Automatisten uneingeschränkt geschätzt wird, denn vor allem im konservativen Teil des Klerus, „ces
traditionalistes endurcis“, finden sich Gegner des Surrealismus und damit auch des Automatismus.278
Die negative Sicht auf den von den Automatisten vertretenen Surrealismus, aber auch auf die
moderne abstrakte Malerei überhaupt zeigt sich vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg. Eine dieser
kritischen Stimmen, die nun lauter werden und dem alten Nationalismus wie auch dem alten und neuen
Antikommunismus entsprechen, gehört dem Kunsthistoriker René Bergeron. Wie bereits erwähnt, warnt
er in seiner Schrift von 1946 vor den Automatisten, den „trotskistes de la palette“, die den
Bolschevismus „par le truchement du tableau“ in die kanadischen Häuser brächten (er stützt sich dabei
auf eine US-amerikanische Quelle).279 Er stellt die vom Surrealismus beeinflußten quebecer Maler
(Pellan, Borduas und einige seiner Schüler) als gefährliche leninistische und revolutionäre Front dar, als
„sections d’élite, toujours prêtes à exécuter ses [de Borduas] ordres esthétiques“.280 Der Surrealismus
ist für ihn wie alles, was kommunistisch ist, deshalb zerstörerisch, weil er im Namen der Internationale
Krieg gegen den „‘régionalisme‘ ou [...] l’art patriotique“ führt.281 Sein Pamphlet, das im
Internationalismus der Automatisten bereits die Verwirklichung der kommunistischen Internationale
sieht, beschwört statt dessen den Respekt vor Sitte und Ordnung, vor gutem Geschmack und
christlichem Glauben. Für den Autor bewahrt sich der Nationalstolz allein in der gegenständlichen
Kunst.
Die anglophone Presse zeigt sich von der Kunst der Automatisten ähnlich begeistert wie die erwähnten
frankophonen Stimmen. Zur Ausstellung einiger Automatisten in der Eaton’s Gallery in Toronto schreibt
Paul Duval in Saturday Night: „Québec is, on the whole, producing the most sensitive and scholarly
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painting being done in Canada at this time“.282 Er macht in den Arbeiten der ausgestellten Künstler
einen bedeutenden Trend für die nächsten Dekaden in Kanada aus.
In ihrem in The Dalhousie Review erscheinenden Artikel „Art, Society and the Montreal Student“
zeichnet die Kunstkritikerin Josephine Hambleton ein Bild der damaligen Kunstszene in Montréal, das
dem Ziel folgt „to show that some students, whether in classical or abstract terms, are trying very hard to
find a way of expressing the growing sense of Canadians that they are citizens not only of Canada but
of the world.“283 Damit bringt Hambleton, die vom Service d’information du Canada eingestellt worden
war, um für die Verbreitung der kanadischen Kunst im Ausland zu sorgen, deutlicher als die zuvor
genannten Autoren das seit dem Zweiten Weltkrieg neue und auf Internationalität gründende
Selbstbewußtsein der Kanadier zum Ausdruck. Die jungen Montrealer Künstler suchten, so Hambleton,
sei es an den offiziellen Kunstinstitutionen in Montréal, an der Art Association unter Arthur Lismer, an
der École du meuble unter Paul-Émile Borduas, an der École des beaux-arts unter Alfred Pellan oder in
privaten Ateliers nach dieser Universalität.284 Hambleton zufolge gleicht Montréals lebendige
Kunstszene einem kosmopolitischen Künstlermekka, in dem sich die Kulturen mischten:
„It is a vast network of studios in which the artist is expressing in his own way the cultural
heritages of the races living and working side by side in this cosmopolitan city, and the
currents and cross-currents of the contemporary thought blowing through it from every
corner of the globe“.
Unabhängig von den etablierten ‚Kunstcliquen‘ entwickelten zahlreiche Künstler ihren eigenen Stil, dank
dieser Multikulturalität Montréals, in dem die Autorin zwar nicht die Überbietung von Paris, aber
immerhin das zukünftige Montmartre Nordamerikas sieht.
In The Ottawa Citizen hebt Hambleton Borduas mit seiner kanadaweiten Anerkennung hervor:
„His [Borduas] surrealist philosophy and style are discussed in art schools and in
university art departments across Canada. His example inspires would-be-successors to
experiment and experiment again, to try to create something which satisfies man’s infinite
desire to surround himself with the beautiful.“285
Gauvreau und Rioux blenden den zuvor von Hambleton genannten Aspekt des Multikulturalismus aus.
Damit zeigen sich hier zwei unterschiedliche Positionen, obwohl beide das Hinauswachsen der
kanadischen Kunst über den auf sich bezogenen Nationalismus der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg
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befürworten: Während Hambleton die Entwicklungen in der kanadischen Kunst auf den
Multikulturalismus zurückführt, siedeln Gauvreau und Rioux ihren Ursprung im frankokanadischen
Milieu an. Die Befürwortung der stimulierenden Befruchtung von außen steht damit dem Glauben an
eine Entwicklung aus eigener Kraft gegenüber. Dieser wird fortan die Automatismusrezeption in Québec
dominieren.
Zusammenfassend läßt sich feststellen, daß Borduas schnell Akzeptanz beim liberalen Bürgertum und
den Kunstinstitutionen findet und gleichzeitig eine große Unterstützung durch einen engeren Kreis von
Freunden erhält. Trotz des Kommunismusvorwurfs identifizieren sich diejenigen, die der modernen
Kunst aufgeschlossen sind und entweder zur Gruppe der anglophonen oder der frankophonen Kanadier
gehören mit der neuen Ästhetik des Künstlers. Sie sehen in ihm den Maler, der endlich den
Regionalismus überwindet, mit der internationalen Kunstentwicklung aufschließt und so mit seiner
Malerei noch vor allen anderen künstlerischen Disziplinen eine moderne national-kanadische Kunst
schafft. Diese Erneuerung führt man zum Teil auf die große Präsenz der Europäer, also des ‚Anderen‘
zurück sowie auf die Unverbrauchtheit und Jugendlichkeit, wie sie auch in den USA nach dem
europäischen Desaster der eigenen Kultur zugesprochen wird. Während die Liberalen sich aus diesem
Grund mehr Kontakt mit der französischen Kultur oder zwischen den in Kanada lebenden Kulturen
wünschen und hier ihre Hoffnungen auf das kosmopolitische Montréal setzen,286 stehen die
frankophonen Kritiker Marcel Rioux und Claude Gauvreau dem Einfluß von außen trotz seines
wichtigen Beitrags eher ambivalent gegenüber. Zwar vertreten sie einen veränderten, d. h.
säkularisierten Nationalismus, doch bleibt dieser selbstbezogen.
Den Kritikern ist gemeinsam, daß sie große Hoffnungen in die neuen Künstler setzen, sei es,
um Paris oder New York zu überbieten oder wie Gauvreau hofft – gleich beide zusammen. Vor diesem
Hintergrund muß das Manifest der Automatisten als zukunftsweisendes Programm der kanadischen
Kunst gelesen werden oder zumindest als Beleg für den erlangten Status.
6.2 Das Echo auf den Refus global
Frühere Darstellungen der Reaktionen auf den Refus global sind in den Werken zu finden, die sich mit
dem quebecer Surrealismus und Automatismus beschäftigen, so in André-G. Bourassa, Surréalisme et
littérature québécoise (1977), François-Marc Gagnon, Paul-Émile Borduas. Biographie critique et
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105
analyse de l’œuvre (1978) und Ray Ellenwood, Egregore. A History of the Montreal Automatist
mouvement (1992).287 Die Reaktionen werden äußerst negativ bewertet. Zumeist werden die
zahlreichen kritischen Stimmen auf den Text als Symptome des verkrusteten und rückwärts gewandten
gesellschaftlichen Horizonts gewertet. Da eine solche Deutung im deutlichen Gegensatz zur Akzeptanz
steht, derer sich Borduas zuvor erfreute, soll dieser Widerspruch im folgenden näher untersucht
werden.
Die hohe Zahl der Stellungnahmen läßt zunächst darauf schließen, daß die Themen, die der
Refus global aufgreift, reges Interesse finden. Die Texte, in denen vom Manifest die Rede ist, reichen
von einfachen Bekanntmachungen seiner Veröffentlichung über tiefergehende Analysen und Debatten
zwischen einzelnen Journalisten und einigen Automatisten bis hin zu Leserbriefen. Ausführlichere
Artikel erscheinen in wissenschaftlichen Zeitschriften. Vor allem in den Zeitungen mischen sich
journalistische Rezeption und hermeneutische Kritik, die sich auf die Kenntniss des französischen
Surrealismus stützt. Zur Veröffentlichung äußeren sich Journalisten, Kirchenmänner, Kunstkritiker und
andere Intellektuelle. Aufgrund der vielen Leerstellen im Manifest ist der Interpretationsspielraum (seine
Lebhaftigkeit288) sehr groß und die verschiedenen Gruppen der Leser bewerten das Manifest – je nach
ihrem Erwartungshorizont und ihrer Gruppenidentifikation – in künstlerisch-ästhetischer, politischer oder
philosophisch-ethischer Hinsicht sehr unterschiedlich.
Da es hier zunächst um die unmittelbare Wirkung des Manifests auf die an es herangetragenen
Erwartungen geht, werden die Reaktionen in den Zeitungen als primäre Reaktion getrennt und vor den
Reaktionen in anspruchsvolleren Zeitschriften ausgewertet.
6.2.1 Die Rezeption in der Presse
Die gesamte Debatte um das Manifest und Borduas‘ Entlassung wird öffentlich in der Presse
ausgetragen. Die Ideen der Automatisten, ihrer Gegner und Befürworter erfahren dadurch eine
Verbreitung weit über den kleinen Kreis von Intellektuellen und Kunstinteressierten hinaus. Der Einfluß
der Zeitungen auf die Rezeption und primäre Wirkung des Refus global ist aufgrund ihrer Rolle als
Vermittler und Kontrollinstanz der Ideen und Werte nicht zu unterschätzen.
Um den Hunger der Leserschaft nach Ereignissen zu stillen und möglichst viele Leser
anzuziehen, preisen zahlreiche Autoren die Veröffentlichung des Refus global als Sensation mit den
entsprechenden Schlagzeilen an.289 Hierdurch schaffen die Zeitungen den Skandal, der das Manifest
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lanciert. Fast alle Zeitungen nehmen Stellung zu seinem Erscheinen oder zur Entlassung Borduas‘, sei
es die der Union Nationale nahestehende Sensationspresse für ein großes Publikum wie Montréal-
Matin und das weniger anspruchsvolle Le Petit Journal oder Le Canada, die der liberalen Opposition
angehört. Le Devoir besitzt nur eine geringe Auflage, ihr Einfluß auf die Intellektuellen scheint aber
zwischen 1940 und 1962 zuzunehmen; die Zeitung wandelt sich trotz ihrer Nähe zu den traditionellen
(römisch-katholischen) Eliten und dem katholischen Klerus allmählich zu einem Forum für alle Gegner
des Duplessismus und zu einem der Hauptforen für den späteren Neonationalismus.290 Unter den
wissenschaftlichen Zeitschriften befinden sich die von Jesuiten herausgegebenen Relations und die
Revue Dominicaine der Dominikaner.
Entsprechend der Aggressivität, die Manifesten innewohnt, sind auch die Reaktionen darauf
nicht neutral, sondern beziehen Stellung. Ein Überfliegen der Schlagzeilen zeigt, daß zunächst die
Sensation im Vordergrund steht: „Bombe automatiste chez Tranquille“ (Montréal-Matin und La Patrie)
und „Dynamitage automatiste à la Librairie Tranquille“ (Montréal-Matin).291 Nachdem sich die Zeitungen
näher mit dem Inhalt des Manifests beschäftigt haben, heißt es: „Nos automatistes annoncent la
décadence chrétienne et prophetisent l’avènement du régime de l’instinct“ und „c’est le cri de guerre
d’un groupe de jeunes“ (Le Petit Journal).292
Der erste Text des Refus global, das eigentliche Manifest, erhält die größte Aufmerksamkeit
und wird Borduas zugeschrieben; an zweiter Stelle stehen Claude Gauvreaus Texte, über die sich
einige Kritiker abfällig äußern, die anderen Beiträge werden lediglich erwähnt.293 Die Mehrzahl der
ersten Artikel ist skeptisch oder spöttisch.
6.2.2 Der Automatismus als surrealistische Gesellschaftskritik
Die ersten Reaktionen auf das Programm der Automatisten und deren Gesellschaftskritik fallen recht
unterschiedlich aus, am heftigsten reagieren diejenigen, die sich von ihm angegriffen fühlen. Die
Mehrzahl der Intellektuellen, vor allem die der katholischen Linken und Erben der konservativen
französischen Ideologien der Zwischenkriegszeit wie Roger Duhamel, Rolland Boulanger, Hyacinthe-
Marie Robillard beschäftigen sich vor allem mit dem Angriff auf den Verstand, die Moral und die
katholische Kirche.294 Robillard sieht sich (möglicherweise aus persönlichen Gründen) veranlaßt,
Vorträge zum Thema zu halten, die in Notre Temps, Action catholique und Le Devoir erscheinen.295
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Wie die meisten Autoren stellt die konservative Rechte das Manifest in die Nachfolge der
Manifeste Bretons und verweist auf dessen erstes surrealistisches Manifest von 1924. Vor diesem
Hintergrund sehen sie auch den Absolutheitsanspruch des Automatismus als Lehre von der Kunst und
dem Leben. So schreibt Yvon Robert in seinem Artikel „Ecartèlement et jus de tomates. Nos
automatistes annoncent la décadence chrétienne et prophétisent l’avènement du régime de l’instinct“:
„Les automatistes montréalais ont bâti sur ce mot [le surréalisme] un système qui mène à une nouvelle
religion, le ‚monisme surrationnel‘“.296 Rolland Boulanger empört sich ebenfalls über die surrealistische
Kritik an der bürgerlichen Gesellschaft und am Christentum: „En résumé c’est une attaque à fond de
train sur la civilisation occidentale bourgeoise, de l’ordre établi tel que nous le connaissons en Europe
et dans la province de Québec.“297 Roger Duhamel bezieht das Manifest wie Robillard auf das offizielle
Selbstbild der Quebecer, zitiert aus seinem Anfang und empört sich über Borduas‘ Beurteilung seiner
Landsleute.298 Er bezichtigt ihn des „anticléricalisme de commis-voyageur, qui indique une
méconnaissance hautaine de la situation“.
Die Kritiker halten vor allem zwei Themen für untragbar: den Angriff auf die Lehre des
Christentums und die Zurückstellung des „Geistes“ gegenüber dem „Fleisch“. Das „Fleisch“, d. h. den
Instinkt über den Geist zu erheben, bedeutet für Rolland Boulanger das menschliche Sein auf das
Tierische zurückzuführen. Die Automatisten versuchen seiner Meinung nach „d’établir la normalisation
de l’anormal“ und attackieren so das humanistische Menschenbild:
„[...] comment peuvent-ils espérer exprimer tout ce qui est dans l’homme est le plus
inférieur, l’instinct connaturel à la bête“, „Hélas! Nous ne partageons pas la même
conception ontologique de l’être humain.“299
Als Gefahren des surrealistischen Denkens hebt der Autor hervor: „matérialisme, amoralisme
systématique, irrationalisme et instinctivisme qui revendiquent le droit le plus absolu à la licence bien
plus qu’à la liberté“. Der ihm geistig verwandte Pater Hyacinthe-Marie Robillard drückt die Gefahr
folgendermaßen aus: „soumission illimitée à l’appel du sang, de l’émotion, de la chair, et du reste...
Méthode simple, voire un peu simpliste. Morale de primitif, – et c’est encore trop dire – d’animal en rut“
und stellte ihr das schützende zentrale Charakteristikum der Frankokanadier gegenüber: „la grandeur
de la conscience morale et le bienfait de cette grâce que Dieu nous a accordé de sauver nos vingt ans
d’une aussi cruelle et dangereuse folie“.300 Darin zeigt sich, daß viele der Kritiken zugleich Angriffe auf
die generellen Ideen des Surrealismus und auf die Kritik der Automatisten an den Grundlagen der
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frankokanadischen Gesellschaft sind. In diesem Sinne spricht Boulanger von einer „révolte ouverte
contre l’enseignement officiel et surtout des séminaires de la province“.301
Diejenigen, die das Manifest wegen seiner gesellschaftlichen Theorie kritisieren, sehen in den
Aussagen der Automatisten keine Weiterentwicklung des Surrealismus. Statt dessen heben Hyacinthe-
Marie Robillard und auch Rolland Boulanger das Alter der surrealistischen Ideen bzw. den Tod des
Surrealismus hervor: „L’automatisme surrationnel - reflet égaré d’un astre déjà éteint par-delà la mer –
n’est qu’un plagiat assez médiocre du surréalismus français d’avant-guerre“, schreibt Robillard.
Boulanger meint:
„Le manifeste des peintres automatistes dans son ensemble fait écho à quelques autres
manifestes déjà assez lointains de Breton et s’efforce d’en faire une adaptation au milieu
de notre province. La terminologie [...] est celle-là même d’André Breton [...] il y a déjà
vingt-quatre ans.“302
Die Automatisten seien dabei, den von ihnen angegriffenen künstlerischen Akademismus selbst zu
zementieren, wenn sie sich auf dieses veraltete Modell bezögen:
„L’académisme d’ailleurs contre lequel s’élèvent le plus les peintres automatistes est
multiforme. À toutes les époques de l’histoire de l’art le gros péché de l’académisme
demeure essentiellement le même: la fixation dans la formule. [...] On peut être
académique en dernier ressort en n’étant qu’un pseudo-surréalisme ou automatisme
surrationnel en adoptant le pastichage.“ 303
Einige der zitierten Aussagen verweisen auf die unterschiedlichen Entstehungskontexte des
Surrealismus und des Automatismus und bezeichnen letzteren als eine mißlungene Adaptation des
Surrealismus in Französisch-Kanada. So räumt Hyacinthe-Marie Robillard nach der Schilderung der
Greuel des Ersten Weltkrieges und der Ideologien, die zu ihm geführt hatten, zwar ein, angesichts der
Zeit, des Ortes und der Gesellschaft könne man den Versuch der Surrealisten würdigen, die Flucht und
die Freiheit zu suchen; Zeit, Ort und Gesellschaft seien in Québec aber eine andere, weshalb die Ideen
nicht nur veraltet seien, sondern auch die Forderungen der Automatisten jeglicher Rechtfertigung
entbehrten. Das Argument, nicht mehr zeitgemäß zu sein, soll dem Text seine Brisanz nehmen.
Man begnügt sich mitunter damit, die Degenerierung der Bewegung gegenüber den
französischen „Meistern“ hervorzuheben. Angesichts einer Lehre, die sich an den französischen
Modellen orientiert, ist es ein Leichtes zu behaupten, die frankokanadischen Autoren seien per
definitionem zum Scheitern verdammt, da sie mit diesen Vorbildern nicht konkurrieren könnten. Die
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Herabminderung von Borduas‘ Ideen paart sich hier mit der Angst vor einer Veränderung des status quo
durch die Abschaffung der stabilitätssichernden ästhetischen Werte.
Der konservative Yvon Robert weist mit einem ironischen Unterton auf die Ambitionen der
Automatisten hin, Frankreich intellektuell abzulösen. Doch spricht er im Gegensatz zu Robillard oder
Boulanger vom Existentialismus, mit dem die Automatisten konkurrieren wollten:
„Cette théorie [l’automatisme surrationnel] ou attitude devant la vie prétend laisser bien
loin en arrière (déjà) l’existentialisme de Jean-Paul Sartre (un ‚décadent, mais un grand
talent‘) et place ainsi Montréal sur la carte du monde philosophique d’après-guerre
[...]“.304
Hinter den meisten kritischen Stimmen steht jedoch der Versuch, den Leser von den Gefahren zu
überzeugen, die bereits der Surrealismus in sich geborgen habe und die sich nun auch mit dem
Automatismus in Kanada wiederfänden. Der Jugend billigt man eine zügellose, anarchistische Revolte
gegenüber der bestehenden Ordnung noch zu. Yvon Robert schreibt: Sich ausschließlich vom Instinkt
leiten zu lassen, sei „un idéal épicurien, qui emprunte à l’anarchisme, mais qui étonnera
complaisamment ceux qui n’ont pas encore maîtrisé leur adolescence“, dies gelte aber nicht für den
über vierzigjährigen Borduas, dieser „peintre et professeur, a passé l’âge de jouer les éphèbes et c’est
lui qui est l’auteur du manifeste.“305 Auch Gérard Pelletier vermerkt, „Borduas n’est plus à l’âge de
l’inquiétude adolescente“, er sollte seine Pubertätskrise doch längst hinter sich haben.306 Mit dieser
Argumentation erklären die Autoren Borduas, der die sozialen Zusammenhänge stört, zum Schutz der
Gesellschaft als theoretisch unmündig.307
Was bei diesen Kritiken zunächst verwundert, ist die Tatsache, daß sie in gewisser Weise alle
das Manifest ernstnehmen. Die Gefahr, die Borduas mit seinen Ideen (den Ideen des Surrealismus) in
sich zu bergen scheint, resultiert aus das Tatsache, daß er eben nicht mehr ein revoltierender
Jugendlicher ist und sein Manifest daher ernst genommen werden muß. Zudem hat er – im Gegensatz
zu den französischen Surrealisten – eine wichtige Stellung innerhalb einer gesellschaftlichen Institution
inne, ist als führender Künstler anerkannt und der Kopf einer neuen Gruppierung. Bislang war er noch
nicht mit avantgardistischen Texten in den Vordergrund getreten und hatte sich trotz kleinerer
Kontroversen stets zur gesellschaftlichen Ordnung konform verhalten. Mit dem Manifest ändert sich
das. Hinzu kommt der Streit mit seinen früheren Förderern und die aggressive Verteidigung einiger
Automatisten.
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Viele der Reaktionen gegen die Ideen des Automatismus und Surrealismus spiegeln eine
Meinung wieder, die der seinerzeit in Québec herrschenden national-konservativen Ideologie entspricht.
Damit üben zu ihrer Verteidigung diejenigen am lautesten Kritik, gegen die sich die Attacke richtet.
Andere, die an einer Veränderung der Gesellschaft und ihrem Wertesystem interessiert sind,
demonstrieren neben einer kritischen Haltung immerhin ein gewisses Interesse.
Intellektuelle wie Gérard Pelletier, Jacques Dubuc und Robert Élie, die ihrer Überzeugung nach eher
links vom Zentrum einzuordnen sind und den christlich orientierten Personalismus vertreten, setzen sich
jedoch mit dem im Manifest enthaltenen Individualismus auseinander. Sie suchen in den Zeitungen den
öffentlichen Meinungsaustausch mit den Automatisten. In ihren Stellungnahmen sind die eingangs
besprochenen Modernisierungsgedanken – Veränderung der gesellschaftlichen Institutionen,
Ausbeutung, psychischer Druck, übertriebener Rationalismus, die Absurdität der Kriege und die
weltlichen Interessen der Kirche – wiederzufinden:
„Nous acceptons en grande partie votre critique des institutions sociales: l’exploitation du
pauvre par le riche, l’utilisation de la peur, la prétention moderne de tout régler par la
seule raison, l’intellectualisme néfaste, la désincarnation d'une certaine pensée
contemporaine, l’absurdité des guerres, l’exploitation intéressée de certaines vérités
religieuses. Non seulement nous acceptons cette critique mais nous l’avons maintes fois
formulée nous-même, nous continuons de le faire chaque semaine [...]. Que vous
accusiez les catholiques, certaines institutions catholiques, certaines civilisations
d’apostasie et qui s’affublent encore du nom de catholique nous vous suivrons. Mais
votre refus global du christianisme, comment pourrions-nous le partager?“308
Gérard Pelletier befürwortet die Kritik der Automatisten an der Gesellschaft und am Klerus, doch hält er
an seiner christlichen Überzeugung fest und schreibt in seinen weiteren Ausführungen Gott den Erhalt
der frankokanadischen Gemeinschaft zu:
„notre refus n’est pas global. [...] ‚[Notre peuple, nos familles], restées françaises et
catholiques par résistance au vainqueur, par attachement arbitraire au passé, par plaisir
et orgueil sentimental et autres nécessités?’ Non. Il manque, en tête de cette liste, ‚par la
grâce de Dieu et par amour de la vérité‘. [...].Votre refus global du christianisme comment
pourrions-nous le partager [...]. Nous avons nous aussi ‚la foi en l’avenir et en la
collectivité future‘. Mais nous avons foi en Dieu, dont le nom n’apparaît pas une seule fois
et dont la présence n'est pas évoquée dans votre manifeste.“
Hier wird deutlich, daß Pelletier nur die Kritik an den menschlichen oder politischen Perversionen der
katholischen Ordnung akzeptiert. In diesem Zusammenhang wirft er Borduas vor, statt den Dialog zu
suchen, mit seinem Dogmatismus und unfundierten Urteilen die oppositionellen Kräfte zu spalten.
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Seiner Erwartung nach hätte sich Borduas vielmehr den gemäßigten kritischen Kräften anschließen
sollen:
„Car Borduas vaticine comme un prophète, avec un mépris total pour toute démonstration
et toute preuve ‚rationnelle‘. [...] Voilà qui nous tend à nous fixer dans un climat sectaire
et qu’on ne saurait trouver amusant. Ce dogmatisme nouvelle manière ressemble trop à
celui que l’auteur condamne.“309
Im Oktober 1948 entsteht auf diesen Artikel hin eine freundschaftliche Debatte zwischen Pelletier und
Jacques Dubuc in Le Devoir über die Ernsthaftigkeit der Borduas‘schen Vorwürfe und Ideen. Dubuc
attestiert Borduas eine bemerkenswerte „sincérité intellectuelle“ und zeigt trotz seiner christlichen
Überzeugung wirkliches Interesse an den Ideen der Automatisten.310 Er schlägt Pelletier die öffentliche
Diskussion des Refus global vor. Der Artikel ist mit einer Anmerkung Pelletiers versehen, der seine
scharfe Kritik etwas zurücknimmt und sich für den oberflächlichen Ton seines Briefes entschuldigt.
Zwei Wochen später, am 13. November, erscheint unter der Überschrift „Les surréalistes nous
écrivent“ ebenfalls in Le Devoir ein Brief der Automatisten Arbour, P. Gauvreau, Perron und Riopelle,
der eine neue Debatte zwischen ihnen und Gérard Pelletier auslöst.311 In ihrem Schreiben vermuten sie
hinter dem Interesse Pelletiers und Dubucs geheuchelte Anerkennung christlicher Intellektueller, die
vom Bekanntheitsgrad der Automatisten profitieren wollten, ohne wirklich Stellung zu beziehen:
„Nous refusons d’entendre.
Avant que ne soient définies d’une façon formelle les valeurs qu’entendent défendre les
chrétiens devant Refus global. Toutefois, l’expérience passée nous incline a douter de la
possibilité d’une attitude cohérente de la critique chrétienne devant Refus global, qu’elle
soit franchement hostile ou animée de ce gauchisme intellectuel que notait René Guilly
dans le journal français Combat, à propos de l’attitude de R.P. Laval devant l’œuvre
radiophonique d’Antonin Artaud Pour en finir avec le jugement de Dieu: ‚Ils vivent dans la
crainte de laisser passer, sans le saluer, un nouveau Rimbaud: aussi pratiquent-ils une
politique ‚d’approbation à tout prix‘ même si au fond d’eux-mêmes ils ne sont pas
d’accord.‘“
Auf diese harsche Kritik hin bedauert Pelletier in seinen unter dem Brief erscheinenden Anmerkungen
„Notre réponse aux surréalistes“ die Polemik.312 Wieder hebt er hervor, daß seine christliche
Überzeugung es ihm verbiete, die Gesellschafts- und Menschheitstheorie sowie den Antiklerikalismus
der Automatisten anzunehmen, auch wenn er einige ihrer Ideen wie die Erneuerung der Kunst und der
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Gesellschaft durch das Irreale konstruktiv finde. So lautet denn auch seine letzte Stellungnahme
„L’impossible dialogue“.313 Darin heißt es:
„Comment voulez-vous que la confiance règne quand les surréalistes refusent
intérieurement le dialogue avant même de l’engager? Quand ils procèdent par défis et
traquenards? [...] (Pierre et ses amis sont tombé dans un sectarisme hermétique. Nous le
regrettons profondément).“
Auch Dubuc gelangt, obgleich er den Beitrag des Irrationalen im Bereich des Schöpferischen akzeptiert,
schließlich zu dem Entschluß, daß die Polemiken der Automatisten keinen fruchtbaren Dialog zuließen
und zudem wenig mit den Ideen Borduas‘ im Refus global gemein hätten. Ihre Anwendung auf das
Leben und die Gesellschaft ende in der Absurdität.314
So findet man noch weitere Intellektuelle, die einen Teil der Ideen der Automatisten
unterstützen würden, dies aber aufgrund ihrer religiösen Überzeugungen nicht uneingeschränkt können.
Zum Teil scheint sie aber auch der polemische Ton der Automatisten davon abzuhalten. Zudem
beharren die Automatisten auf ihrem Absolutheitsanspruch. Eine Verbindung mit anderen dissidenten
und auf Erneuerung setzenden Gruppen kommt für sie, wie das beim Futurismus und zeitweise beim
Surrealismus der Fall war, daher nicht in Frage. Die Polemik gegen die Verteidiger entspricht der Logik
des Manifests, das sich gegen jegliche Vereinahmung der eigenen politischen und sozialen Ziele sperrt.
Diese Tatsache wird den Automatisten aber gerade von den oppositionellen Kräften vorgeworfen. Auch
dem Kunstkritiker Charles Doyon schlägt das Mißtrauen der Automatisten entgegen, obwohl er
uneingeschränkt hinter ihrem Manifest steht. Um Borduas‘ ästhetischen Grundsätzen mehr Gewicht zu
verleihen, verweist er auf die internationale Anerkennung der Bewegung und preist sie als Synthese
einer in Québec stattfindenden geistigen Revolution. Doyon schreibt in Le Clairon:
„[...] jamais, au grand jamais, au pays inamovible et indivis de Québec, on n’aura vu
pareille audace et outrancière intransigeance. [...]
Ce que plusieurs d’entre vous éprouvent silencieusement, ce que de rares précurseurs
ont rêvé, ce que ceux de ma génération ont prévu est ici dévoilé. [...] ‘Refus global’,
manifeste qui synthétise une révolution spirituelle en marche [...]. C’est un cri de détresse
suscité par l’écœurement des jeunes devant une génération d’assis et d’encenseurs.“315
Damit wiederholt er die Lobeshymnen auf eine geistig-ästhetische Erneuerung, als deren Teil er den
Automatismus betrachtet. Die Automatisten befürchten jedoch eine politisch ausgerichtete Lektüre des
Manifests. Ihr Eindruck wird verstärkt durch die Tatsache, daß Doyon meist in Le Clairon, dem Organ
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der Liberalen und Sprachrohr des quebecer antiklerikalen und antinationalen Senators Bouchard,
veröffentlicht.316
Interessant ist die Meinung eines Artikels aus Le Canada, der den Refus global in bezug zu
anderen antiklerikalen Stimmen seiner Zeit setzt. Unter dem Pseudonym LAFCADIO verweist ein
liberaler Autor, der das Manifest nur unter dem Blickwinkel der nationalen Politik und Ideologie rezipiert,
auf die Rückständigkeit der Borduas‘schen Ideen gegenüber dem liberalen, antinationalen und
antiklerikalen Essayisten und Journalisten Jean-Charles Harvey.317 Da sich das Manifest auf bereits
existierende Ideen stütze, dabei aber nicht die Qualität und Deutlichkeit Harveys erreiche, erkennt er
den gesellschaftlichen Führungsanspruch der neuen Avantgarde nicht an. Trotz dieser deutlichen
Zurückweisung würdigt der Autor aber ihre Schrift:
„Les milieux où se recrute aujourd’hui ce que Montréal possède d’intellectuels sérieux se
réjouiront du cri sincère que lance Borduas et à sa suite, une poignée de jeunes gens aux
œuvres encore inégales mais généralement prometteuses.“
Die Meinungen über den ästhetischen Führungsanspruch der Automatisten zeigen sich positiver als die
über ihre gesellschaftsverändernde Utopie. Der in seiner Kritik gemäßigte Pelletier würdigt den
Automatismus als künstlerisch-ästhetische Theorie, habe er doch wie bereits der Surrealismus zu
schätzende Arbeiten hervorgebracht und auch darüber hinaus viele Denkanstöße gegeben.318 Auch
Jacques Dubuc ist bereit, den Beitrag des Irrationalen im Bereich des Schöpferischen zu akzeptieren.319
LAFCADIO schreibt: „Cette peinture de Borduas étonne et éblouit; elle fascine aussi“. Gleichzeitig
disqualifiziert er die politischen und philosophischen Raisonnements der Automatisten: „Nos jeunes
amis de l’automatisme surrationnel valent mieux quand ils se confient à la peinture“.320 Die
konservativen Manifestgegner äußern sich dagegen nicht näher über die künstlerischen Arbeiten der
Automatisten.
Die Übersicht über die Positionen und Themen, die in den Kritiken zur politisch-gesellschaftlichen
Dimension des Refus global zu finden sind, erlaubt es, die Reaktionen deutlicher zu differenzieren. Die
aggressivste Kritik kommt aus den Reihen des konservativen Klerus, der dem politischen Regime
nahesteht. Diese Geistlichen argumentieren auf der Basis ihres Menschenbildes und versuchen,
Borduas dabei zu diskreditieren und lächerlich zu machen, um ihm so seine Glaubwürdigkeit zu
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nehmen. Ihre negativen Stimmen dominieren vermutlich deshalb, weil sich gerade die Gegner des
Surrealismus aufgerufen fühlen, auf das Manifest zu reagieren. Auf der anderen Seite stehen
diejenigen, die eine Erneuerung anstreben. Sie akzeptieren Borduas‘ Kritik, die in weiten Teilen ihren
Erwartungen entspricht, nicht aber seine Lösungsvorschläge, die sie mal wegen ihres antichristlichen,
mal aufgrund ihres unausgereiften utopischen Charakters ablehnen.
In keinem der Artikel, die infolge der Veröffentlichung des Manifests erscheinen, wird die
Qualität von Borduas‘ Kunst angezweifelt, im Gegenteil, viele loben sie sogar trotz ihrer Zurückweisung
des Manifests. Die Positionen des konservativen Rolland Boulanger veranschaulichen diese Tendenz
recht gut, da er sich in seinem Artikel von 1949 der automatistischen Malerei gegenüber offen verhält,
während er kurze Zeit zuvor das Manifest auf das Heftigste angegriffen hatte.321
Viele Kritiker zeigen sich gerade deshalb über die Veröffentlichung des Manifests enttäuscht,
weil die schriftliche Eigendeklaration seines Programms den in seiner Malerei zum Ausdruck
kommenden Ideen in einigem nachstehe. Auch Robert Élie vertritt diese Meinung: „Il est injuste qu’on
ait détaché ce texte des activités des dix dernières années, ses peintures traduisent beaucoup mieux
l’engagement de Borduas que ne peut le faire le manifeste“.322 Hier zeigt sich, daß die Intellektuellen –
bis auf wenige Ausnahmen wie Bergeron – von Borduas‘ Arbeiten begeistert sind oder sie zumindest
tolerieren, solange sich Borduas im rein bildkünstlerischen Bereich bewegt. Sein Vorstoß in den
ideologischen, politischen und gesellschaftlichen Bereich wird dagegen kritisiert, jedoch nicht nur
aufgrund seiner antireligiösen Einstellung. Ein anderes Argument ist das der Überlebtheit seiner Ideen,
das erstaunlicherweise nicht nur von den konservativen Kritikern hervorgebracht wird, sondern auch
von den progressiven (allein Doyon bildet eine Ausnahme).
Es sind gerade die hartnäckige Haltung der Automatisten, die Borduas öffentlich in den
Zeitungen verteidigen, und seine verletzenden Briefe an Lyman und Gagnon, die zu seiner Isolierung
beitragen. Möglicherweise melden sich viele der ehemaligen Freunde und Förderer Borduas‘ aus der
C.A.S. nicht zu Wort, da er sich kurz zuvor durch seinen Autoritätsanspruch mit ihnen überworfen hatte.
Die Erinnerung an diese Tatsache ist um so wichtiger, da in der später untersuchten Sekundärliteratur
der nachfolgenden Jahrzehnte immer wieder betont wird, daß das Manifest nur wenige Befürworter
fand. Die fehlende Nennung des hier angeführten Grundes sowie der differenzierten Sicht evoziert den
Eindruck, allein die einflußreiche konservative Kirche oder die christliche Überzeugung habe viele von
einer positiven Stellungnahme abgehalten.
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6.2.3 Die wissenschaftliche Rezeption
Der Rezeption in der Presse folgen Beiträge in den anspruchsvolleren Zeitschriften, in denen man
genauer auf die Theorien des Surrealismus eingeht. In der Revue de l’Université de Laval erscheint
„Bilan de surréalisme“ von Auguste Viatte, der darin eine Kritik zu Maurice Nadeaus Arbeit über den
Surrealismus liefert und auch die Automatisten erwähnt.323 Trotz seiner Sympathien für die ästhetische
Seite des Surrealismus – er unterstreicht den positiven Beitrag, den der Surrealismus durch seine
Öffnung zum Surrealen für das künstlerische Schaffen geleistet hat, daher sei er auch als
bildkünstlerisch-ästhetische Theorie wertvoll – richtet sich der Autor gegen den Atheismus der
Surrealisten und spezieller gegen ihre Angriffe auf die Kirche. Henri Girard verurteilt den Surrealismus
der Automatisten in La Nouvelle Relève, weil er den Instinkt über den Verstand stellt und die
Unsterblichkeit der Seele negiert.324
Der Jesuit Ernest Gagnon setzt den Refus global in den Kontext der auch im Manifest erwähnten
Kriege und Revolten, nennt das Manifest ein „crédo anarchique“, das eine neue Zivilisation
hervorbringen wolle, und nimmt Bezug auf Borduas‘ Autorschaft: „Le groupe reflète plutôt la pensée de
Borduas, leur maître, qui n’est plus un adolescent, pour sûr“ (Relations).325 Nach dem Verweis auf
Borduas‘ (Un-)Reife kommt er zum Anspruch der Automatisten, als Avantgarde den Surrealismus
ablösen zu wollen: „Ils veulent être des automatistes, des surrationnels, des durs des durs“. Daraufhin
verdammt er die Gedanken des Surrealismus und Automatismus und stellt die Rückständigkeit des
letzteren fest: „ce qu’on pense n’est pas toujours très neuf“. Nachdem er die surrealistische Lesart
Freuds abgelehnt hat, gibt er die gesamte abstrakte Kunst der Lächerlichkeit preis und wirft ihr im
allgemeinen und den Automatisten im besonderen Snobismus vor. Es ist aber vor allem die Verurteilung
der christlichen Zivilisation, die ihn schreiben läßt: „Pour moi, ce garçon-là [Borduas] est malade.“326
Der Fall Robert Élies ist besonders aufschlußreich für die Rezeption des Manifests und die
Verteidigung der Automatisten. Er war selbst aufgefordert worden, das Manifest zu unterzeichnen, was
er aber abgelehnt hatte. Claude Gauvreau schickt ihm am 25. Oktober 1948 einen Brief mit der Bitte um
die Stellungnahme eines „chrétien objectif“.327 Doch Élie antwortet erst nachdem ein Großteil der
Debatte schon gelaufen ist in La Revue Dominicaine. Seine trockene Replik lautet:
„le surréalisme s’appuie sur l’irrationnel plutôt que sur le surrationnel et il vise à la
libération de l’instinct plutôt qu’à celle de l’esprit. Parce qu’il nie toute transcendance il
confond d’ailleurs ce qui dépasse la raison avec ce qui lui est inférieur, la part du divin en
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l’homme et celle de l’animalité, la plus haute expression spirituelle avec la plus bestiale,
les désirs de l’esprit et de la chair.“328
Trotz dieser kritischen Worte ist für Élie schließlich nur die Ablehnung des Glaubens das einzig
Verurteilungswürdige am Automatismus, denn seiner Ansicht nach können Kunst und Philosophie die
Suche des Menschen nach dem Absoluten nicht erfüllen. Weiter bezieht er sich in seiner Analyse des
Manifests mehr auf die schöpferische Vorgehensweise und den Sinn des geistigen Engagements des
Menschen.329
Insgesamt findet man in der wissenschaftlichen Kritik dieselben Haltungen und Kritikpunkte wie
in den Zeitungsartikeln. Doch zeugt sie in ihrer Ausführlichkeit von einer guten Kenntnis des
surrealistischen Programms, von dem einige Positionen durchaus befürwortet werden.
Der Skandal der Veröffentlichung des Refus global ist schnell vorüber und bietet der Presse bald keine
interessanten Neuheiten und Sensationen mehr. Aber nach der Entlassung Borduas‘ aus seiner
Lehrtätigkeit wandelt sich die Rezeption und beschäftigt sich nunmehr mit dem Kompetenzstreit
zwischen Regierung und Klerus. Protest macht sich breit: Viele der ursprünglichen Manifestgegner
stellen sich nun auf die Seite des Künstlers. Die Diskussion erhält durch das Eingreifen der Staatsmacht
eine politischere Dimension, die die Ideen des Manifests vernachlässigt. Der Text wird meist nur noch
als Grund für die Entlassung wahrgenommen. Letztere ist nun der eigentliche Skandal, um den herum
die politischen und ideologischen Kämpfe ausgetragen werden.
6.3 Reaktionen auf die Entlassung Borduas‘ aus der École du meuble
Die Automatisten ergreifen angesichts der Polemiken gegen Borduas mit öffentlichen Briefen und
Zeugenaussagen seine Verteidigung. Doch bilden sie keine geschlossene Gruppe. Daß die
Verteidigung nicht gelingt, wird in der späteren Literatur zumeist auf versteckte aber erfolgreiche
politische Interventionen zurückgeführt. Diese werden darin gesehen, daß sich beispielsweise Le
Courrier de Saint-Hyacinthe und Le Clairon weigern, eine berichtigende Stellungnahme von Borduas zu
veröffentlichen oder nur wenig über die Projections libérantes erscheinen.330 Auch die Tatsache, daß
nur vier von fünfundzwanzig Zeugenaussagen seiner ehemaligen Schüler in Le Canada gedruckt
werden, wird in der Literatur auf die Eingriffe der Regierung zurückgeführt. Möglicherweise lassen sich
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aber auch noch andere Gründe für den Mißerfolg der Verteidigung finden. So war diese nicht immer zu
Borduas‘ Gunsten, zumindest deuten einige der oben genannten polemisierenden Artikel darauf hin.331
Borduas‘ Ausschluß aus den gesellschaftlichen Funktionen ist eine öffentliche Demonstration der
geltenden Moral durch die Staatsmacht.332 Durch ihn wird das Manifest Gegenstand der Debatte über
das Eindringen des Staates in den Bereich des Bildungswesens, d. h. in eine traditionell kirchliche
Domäne. Erst jetzt überschreitet es wirklich den Bereich des rein Künstlerisch-Ästhetischen.
Die Reaktionen der Journalisten spalten sich bei der Frage, ob die Regierung das Recht habe,
Borduas zu entlassen, in zwei Lager. Die Duplessis treuen Journalisten und Zeitungen halten das
Einschreiten für richtig, schließlich könne eine verantwortungsvolle Regierung, die der Jugend die
bestmögliche Ausbildung gewährleisten wolle, nicht anders handeln (Harry Bernars in Le Courrier de
Saint-Hyacinthe):
„Il n’est pas étonnant que, devant un pareil texte, les autorités se soient émues. Qu’un
gogo quelconque s’amuse à pareil anticléricalisme de commis voyageur, exprimé en
français fautif, cela le regarde. S’il s’agit, comme dans le cas de Borduas, d’un homme
appelé à former la jeunesse, à marquer d’un enseignement, il y a une différence. Dans
les circonstances, il n’y a pas à s’étonner de la décision de MM. Sauvé et Poisson“,333
In einer Kurznachricht in Montréal-Matin lautet die Anklage ähnlich: „les propos échevelés et injurieux
de son manifeste qui suinte un anticléricalisme depuis longtemps dépassé ne sont pas de nature à
donner confiance à ceux qui sont assujettis à son enseignement.“334 In der gleichen Zeitung greift
Roger Duhamel darüber hinaus Borduas‘ Fürsprecher an, deren Stellungnahmen in Le Devoir
erschienen, und meint damit wohl Dubuc und Pelletier.335
Zahlreicher sind jedoch die Proteste gegen Borduas‘ Entlassung. Die konservative Opposition
empfindet die Entlassung eines Lehrers durch die Regierung als Brüskierung und erkennt darin, wie die
liberale Zeitung Le Canada, eine widerrechtliche Intervention des Staats in Erziehungsangelegenheiten.
Sehr aufschlußreich für die Reaktionen der Oppositionellen ist die Haltung des Chefredakteurs
von Le Devoir, André Laurendeau.336 Er räumt ein, sein Wissen über das Manifest nur aus den
Zeitungsartikeln zu beziehen. Auf der Grundlage dieser Informationen sehe er in Borduas „sur le plan
                                                
331 S. den Leserbrief vom 29 Oktober 1948 von Pierre Gauvreau, Jean-Paul Riopelle und Maurice Perron in Le Clairon, S. 2.
332 S. Michel Foucault, Überwachen und Strafen 1975.
333 Harry Bernars, Le Courrier de Saint-Hyacinthe, 24. Sept. 1948.
334 Anonym, Montréal-Matin, 20. Sept. 1948.
335 Roger Duhamel, Montréal-Matin, 27. Sept. 1948; Anonym, Le Courrier de Saint-Hyacinthe, 24. Sept. 1948. Die Kritik
ähnelt der von Roger Duhamel in Montréal-Matin, 14. Sept. 1948, an einigen Stellen bis auf den Wortlaut.
336 André Laurendeau, Le Devoir, 23. Sept. 1948, S. 1; ähnlich Jean Bonfils, Le Clairon, 22. Okt. 1948.
118
intellectuel et moral, un adversaire“. Doch gehe es ihm nicht darum, über die Ideen des Manifests zu
diskutieren, sondern den direkten Eingriff der Regierung in den Bereich der Erziehung anzuklagen.
Diese Bedrohung der Gedankenfreiheit sei für ihn nicht tolerierbar und Ausdruck der innerhalb Québecs
stattfindenden gefährlichen Zentralisierung:
„Qui l’a suspendu? Est-ce le directeur de l’École en question? Non, Mais le ministre de la
jeunesse, M. Paul Sauvé. [...] jamais à nôtre connaissance l’intervention politique ne
s’était ainsi étalée au grand jour. [...] La chose est d’autant plus grave que les idées de M.
Borduas ne soulèveront la sympathie de personne. Avec son Refus global, il s’est séparé
de tout le monde et de nous en particulier. [...] Nous en avons à ce système
centralisateur qui livre de plus en plus à l’État la haute main sur l’éducation.“
Zwei Tage später wird in der gleichen Zeitung ein Brief Claude Gauvreaus publiziert, in dem dieser wie
andere ehemalige Schüler von Borduas dessen Lehre verteidigt.337 In seinem Brief stellt er die
Entlassung in die Tradition der öffentlichen Prozesse, die das Bürgertum anderen „poètes maudits“ wie
Flaubert und Baudelaire gemacht hatte. Gleichzeitig beschimpft er aber andere Lehrer der École du
meuble als „vaseux“ und „quelques détritus importés“. Die Redaktion sieht sich daher genötigt, einige
Unterzeichner des Briefes nicht namentlich zu nennen. In ihrer Stellungnahme zu Gauvreaus Brief
kommt die christliche Haltung der Zeitung zum Vorschein:
„‘les écoles gouvernementales ne sont pas confessionnelles‘: la constatation
s’accompagne d’une aigre remarque, mais elle est exacte – resterait à examiner si cette
situation, voulue par nos gouvernements, est normale, il s’agit en tout cas d’une non-
confessionnalité ‚technique‘, (la direction et les élèves sont catholiques), qui ne dispense
personne de soucis élémentaires de moralité chrétienne.“338
Charles Doyon stellt unter seinem Pseudonym „Le Loup-Garou“ gar eine ganze „litanie de l‘intolérance“
von Sokrates und Galilei bis hin zum Verbot von Harveys Les Démi-civilisés auf, dem in seinen Augen
schlimmsten Zensurfall in der quebecer Geschichte:
„Enfin, pour la première fois dans l’histoire de l’enseignement de l’art au pays, un
professeur de marque est destitué parce que, dans ses activités extra-scolaires, il a
marqué des doutes sur notre système éducatif et émis des idées avancées sur l’ordre
établi.“339
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Er prophezeit bereits die historische Bedeutung der Sanktionen „qui [...] feront partie désormais de
l’histoire artistique de notre pays que nous les avons communiquées au public“.340 Mit seiner
Prophezeiung sollte Doyon in der Tat Recht behalten.
Ein anonymer Artikel in Le Canada mit der Überschrift „Garder notre élite chez nous“ zeigt eine
andere Dimension der politischen Debatte. Den Hintergrund für die Entlassung macht der liberale Autor
im Habitus der Regierung und des Großteils der Gesellschaft aus, alles Fremde und Andersdenkende
aus der Gesellschaft auszuschließen und dadurch ein erstickendes Klima zu schaffen. Statt einer
Eliteförderung im Land bewirke die Regierung deren Exodus: „Soumettre au dirigisme intellectuel nos
esprits créateurs et de brillants innovateurs en art comme Borduas, cela c’est encourager ‚la migration
de nos nationaux vers d’autres pays‘“.341
Im Zentrum der Kritik an der staatlichen Intervention in den Bereich der freien
Meinungsäußerung steht die Ablehnung des wachsenden quebecer Zentralismus unter Duplessis. Die
meisten Proteste nehmen auch Bezug auf die „loi de cadenas“. Borduas erscheint in diesem
Zusammenhang nicht nur als Opfer der Staatsmacht, sondern auch eines mit der Einführung des
Antikommunistengesetzes protektionistischer werdenden Regimes. Am 5. Februar 1949 druckt Le
Devoir eine Protestnote mit dem Titel „Cadenas et Indiens“.342 Ihre dreiundzwanzig Unterzeichner,
darunter auch einige Automatisten, distanzieren sich vom Kommunismus und protestieren für die
Meinungsfreiheit in Québec:
„Nous protestons contre l’application de la loi de cadenas dont l’immoralité n’est plus à
démontrer. Comment souscrire, en effet, à l’efficacité d’une loi dont le principal mobile est
de soutenir, au prix de l’arbitraire le plus injustifiable, l’état social actuel (et même plus
strictement provincial) contre toutes les revendications légitimes de l’homme en marche.
Toute activité désintéressée, parce qu’elle apporte des solutions neuves, est par essence
subersive parce qu’elle tente de trouver sa place au soleil, elle tend à éliminer les
solutions révolues. [...] Le caractère strictement réactionnaire et policier de cette loi
constitue pour le développement social, intellectuel et artistique [...] une menace qu’il ne
convient plus d’ignorer. [...] Parmi les violations récentes de la dignité de l’homme, il
convient de rappeler plus particulièrement le sort fait à Borduas pour avoir dit tout haut ce
que beaucoup pensent tout bas [...].“343
Der Grund für die unangemessen streng erscheinende Maßnahme der Entlassung, darauf lassen
zumindest die Reaktionen schließen, ist also weniger, wie zumeist im nachhinein angenommen,
Borduas‘ Angriff auf den von der konservativen Regierung Duplessis und den traditionellen Eliten
propagierten Traditionalismus. Es scheint vielmehr die in Nordamerika während des Kalten Krieges
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(1946-56) herrschende diffuse Angst vor dem Kommunismus zu sein und vor all dem, was man
undifferenziert darunter subsumierte. Sie führt in den USA zu zahlreichen Verhaftungen von Künstlern
und Intellektuellen.344 Robert Élie erklärt die Entlassung durch die Schwäche des bestehenden
Systems: „une société qui prend peur à la moindre manifestation de mécontentement avoue sa
faiblesse“. Ähnlich äußert sich auch ein Leser in Le Canada: „Quand une province a peur de quelques
feuilles miméographisés on peut se demander où nous allons“.345
Auch einige anglophone Stimmen melden sich zu Wort; sie beziehen gegenüber dem Manifest, der
Sanktion und der Kunst Stellung. Wie deutete nun die von der katholischen Lehrmeinung
unabhängigere anglophone Presse das Manifest? In der Literatur wird zumeist wie bei Gagnon darauf
verwiesen, daß sie den Refus global kaum in seiner gesellschaftlichen Bedeutung für die
Frankokanadier wahrnimmt und wenn doch, ihn dann lediglich im Zusammenhang mit dem
französischen Surrealismus sieht.346 Doch zeigt auch hier die genauere Analyse ein anderes Bild.
In den anglophonen Rezensionen zum Manifest sieht man in dem von Borduas verfaßten Text
Refus global den Hauptbeitrag. Donald W. Buchanan ordnet es in Canadian Art dem Surrealismus
entsprechend unter „philosophical anarchism“ ein.347 Nachdem er hervorgehoben hat, daß Borduas wie
die Anarchisten vom Guten im Menschen ausgehe, welches von der Autorität und der Macht der
Institutionen korrumpiert wurde, befaßt er sich näher mit dem gezeichneten Bild der Fankokanadier. Er
nennt ihre unfreiwillige kulturelle Isolation, für die ihre politischen und religiösen Führer verantwortlich
gemacht werden. In diesem Kontext nimmt er den Automatismus als Befreiungsversuch von den
Restriktionen der Erziehung und Kultur wahr, um Neues hervorzubringen. Borduas’ Schrift wertet er
daher allgemeiner als einen ersten Schritt der Künstler in Richtung einer aufrichtigeren, menschlicheren
und universelleren Kunst. Als solcher stellt für ihn das Manifest ein Zeugnis der im französischen
Kanada existierenden konträren Positionen dar:
„Yet that such thoughts should have been put thus directly on paper by a group of artists
does prove what diverse stirrings, sometimes direct and clear, sometimes confused and
inchoate, do exist in French Canada today.“348
Doch sorgt er sich wie viele der frankophonen Autoren um den Erhalt der Meinungsfreiheit:
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„Let us hope that such freedom of thought will not de crushed too arbitrarily. Already one
learns that, because of his daring expression of sentiments, Borduas, since publishing
this essay, has been dismissed from his teaching post in Montreal.”
Ein anderer Autor (vermutlich W.E. Collin) betrachtet in seiner Rezension in der Zeitschrift University of
Toronto Quaterly das gesamte Werk Refus global im Zusammenhang mit dem Surrealismus und hebt
vor allem Borduas‘ Text als originäre Leistung hervor.349 Er resümiert dessen Gedanken über die
politischen und klerikalen Institutionen in Québec als Beschreibung der Barrieren, vor denen viele
künstlerische Äußerungen stehen. Das Besondere an dem Manifest der Automatisten sieht er in dem
Anliegen, in Québec eine Schule der Malerei auf dem philosophischen Anarchismus zu gründen:
„While expressed loosely and without any really profound basis of thought, this essay is
at least interesting in that it proclaims philosophical anarchism as a basis for a school of
painting in Québec.“
Die künstlerische Qualität des Manifests beurteilt er jedoch negativ. Interessant ist hier, daß der Autor
die Originalität der Schrift herausstreicht, zugleich aber die ungenügende Beweisführung und
Fundierung der Ideen kritisiert sowie die mangelnde Qualität der Art und Weise, in der diese
hervorgebracht wurden. Im letzten Punkt stimmt sein Urteil mit dem der konservativen frankophonen
Kritiker überein.
Guy Jasmin stellt erstaunt die Verteidigung Borduas‘ seitens der traditionellen Eliten fest und
bezieht sich dabei auf Le Devoir:
„It is interesting to note that Le Devoir, the nationalist daily of Montreal, organ of the
Catholic clergy, took sides for Borduas. Not that Le Devoir approves what Borduas wrote
on the cumbrousness of the clergy in Québec. As a matter of fact, Le Devoir thinks that
this kind of writing by a French Canadian is almost blasphemy. But Le Devoir raised the
important point of government interference in education in Québec.“350
Auch in dem US-amerikanischen Magazin Time hebt ein Kritiker hervor, daß das Unmögliche nun
möglich geworden sei: Frankokanadische Nationalisten und Antinationalisten sowie Kritiker und
Anhänger des Klerus seien sich in der Verteidigung von Borduas erstmals einig.351 Weiter führt er aus,
daß die Automatisten, die nach einer Kunst als Basis einer neuen Zivilisation nach dem atomaren
Zeitalter suchten, erst durch den Refus global wirklich wahrgenommen wurden.
Nach der Welle des Protests wird es ruhiger um Borduas, auch in Le Canada erscheinen bald
keine Artikel von den Automatisten mehr. Der Grund dafür ist wohl weniger in den Repressionen der
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Regierung oder in einer Rückwärtsgewandtheit mancher Autoren zu suchen, als vielmehr darin, daß die
Zeitungen ihr Interesse an den Polemiken verloren hatten. In diesem Sinne schreibt René Normand in
Le Canada:
„Tant de choses ont été dites pour et contre peintres et peinture automatistes – on a fait
couler tant d’encre, inutile, souvent – ses partisans ont tant et tant réclamé, déclamé avec
des résultats souvent foudroyants – qu’on hésite à faire autour de leur dialecte plus de
publicité qu’elle ne s’en est fait – ou n’en justifie.“352
Borduas‘ Verteidigungsschrift Projections libérantes ruft kaum Aufsehen hervor. Zahlreiche Artikel und
Kurznachrichten berichten von der Veröffentlichung, doch wird der Text nicht wirklich in der Presse
diskutiert, vermutlich weil man die Ideen Borduas‘ und die wichtigen Gründe für seine Entlassung
bereits zuvor ausführlich behandelt hatte. Le Canada stellt die Publikation vor den Hintergrund der
Gründung der internationalen Gesellschaft der Kunstkritiker (1949), deren Mitglieder sich während ihrer
letzten Versammlung gegen jegliche Einmischung der politischen Autorität in die freie Betrachtung der
modernen Kunst aussprechen.353 Die sonstigen Interna der Schrift wie Borduas‘ Laufbahn und die
Kürzung des Lehrdeputats an der École du meuble dürften wohl lediglich Eingeweihte interessieren,
zumindest gelangen sie nicht an die breite Öffentlichkeit.
Der Refus global schadet Borduas‘ Popularität als Künstler und seiner Institutionalisierung als
repräsentativer zeitgenössischer frankokanadischer Maler wenig. So erhält er während des jährlichen
Frühlingssalons für seine Verdienste um die Entwicklung der nationalen Kultur den Preis der Art
Association, der höchsten Kunstinstitution in Québec. Le Canada schreibt dazu:
„C’est la reconnaissance, dans un centre de haute culture et de savoir, des qualités de
novateur que manifeste en peinture depuis tantôt dix ans, M. Borduas, dont l’œuvre
picturale, très originale et compliquée, contribue au prestige de Montréal comme capitale
des arts canadiens et à l’avancement de la culture nationale.“354
Die Verleihung des Preises wird von denjenigen, die nach der Entlassung auf Borduas‘ Seite stehen,
als Wiedergutmachung angesehen, als verdiente Anerkennung seiner Leistung.355 In Quartier Latin
nennt auch François Léger Borduas „un des hommes les plus importants dans l’histoire de notre art
[...]“. Auch seine Ausstellung 1949 bei Jacques und Guy Viau enthält in Le Canada eine positive Kritik
und der Kunsthändler und Sammler kanadischer Malerei Max Stern erwirbt in diesem Jahr mehrere
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Werke von ihm (Charles Doyon betont den guten Verkauf der Bilder).356 Im staatlichen Radiosender
zollt ein Vertreter der École du meuble Borduas‘ Malerei große Anerkennung.357
6.4 Zusammenfassung
Bekanntlich erklärt der Surrealismus den herkömmlichen Traditionen einschließlich der traditionellen
Geschichtsdarstellung eine Absage und ruft zur Schaffung einer humaneren Gesellschaft mit einer
neuen Traditionslinie (der „poètes maudits“) und einem neuen Zeithorizont auf. Dadurch stellt er eine
Gefahr für die bestehende soziale Ordnung dar. Diese wird verstärkt durch seine theoretische Nähe
zum Kommunismus und Anarchismus. Doch sowohl in der frankophonen als auch in der anglophonen
Presse des liberal regierten Québec der beginnenden 40er Jahre dominiert eine positive Rezeption des
quebecer Surrealismus. Seine Internationalität wird von zahlreichen der Moderne aufgeschlossenen
Kunstkritikern und Kunstliebhabern begrüßt. Sie identifizieren sich mit Borduas‘ Werken auf der Basis
ihres eigenen Wunsches nach einer internationalen Bedeutung Kanadas. Ihre Rezeption ist Ausdruck
eines wachsenden kulturellen Selbstbewußtseins, das nicht nur Québec, sondern auch Kanada und die
USA in dieser Zeit charakterisiert und sich statt auf die Traditionen auf die Moderne stützt. So beginnt
die modernere Kunst der Automatisten, die Group of Seven als Gegenstand des Nationalstolzes
abzulösen. Ein Punkt, der hier im Hinblick auf den Aufbau eines nationalen Gedächtnisortes und der
kulturellen Emanzipation der Frankokanadier von großem Interesse ist, stellt die geringe
Unterscheidung der Autoren zwischen Surrealismus und Automatismus dar – letzterer wird eher als
quebecer Ausprägung des Surrealismus wahrgenommen. Eine Ausnahme bildet der Kunstkritiker
Claude Gauvreau, der wie der spätere Soziologe Marcel Rioux sein Entstehen zugunsten einer
nationalistischen Interpretation allein den Frankophonen zuschreibt und dabei den Einfluß europäischer
Künstler ausblendet. Die Anhänger einer religiösen Erneuerung finden im quebecer Surrealismus bzw.
im Automatismus dagegen Übereinstimmungen mit ihrer Suche nach einer neuen Humanität und
Spiritualität, die ebenfalls einen Weg in Richtung Erneuerung weist.
Schon die ersten, während des Zweiten Weltkrieges entstandenen Gouachen Borduas‘ werden
unter dem Eindruck einer in Nordamerika freieren Kunst rezipiert, die mit einer in Europa von
Faschismus und Kommunismus und schließlich vom Krieg bedrohten Kunst kontrastiert. Vor allem nach
dem Krieg folgt die Rezeption der automatistischen Kunst – trotz des neuen Konservatismus – den
Interpretationen des in den USA entstehenden abstrakten Expressionismus. Diese integrieren den
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oppositionellen Gehalt des Surrealismus in den Kunst- und Gesellschaftsdiskurs. Die Kritiker sehen in
ihm mehr als zuvor die Befreiung der Kunst von äußeren Zwängen und das Ringen des Künstlers um
eine humanere Welt.
Bereits vor der Veröffentlichung des Refus global institutionalisiert sich die Avantgardekunst von
Borduas und wird mit der Art Association und der Nationalgalerie in Ottawa von den wichtigsten
Kunstinstitutionen des Landes und der Provinz getragen. Man kann also davon ausgehen, daß beim
gebildeten Publikum bereits vor dem Manifest ein ästhetischer Horizontwandel stattgefunden hat,
genauer gesagt, daß dieser Horizontwandel in der Kunst Borduas‘ endlich seine gesuchte Form findet.
Die Akzeptanz der automatistischen Kunst zeigt daher die Potenz der bürgerlichen Gesellschaft und
deren politisch-gesellschaftlichen Instanzen, eine Bewegung wie den Automatismus in ihrer Kritik zu
neutralisieren, zu domestizieren und für die eigenen Ziele zu vereinnahmen.358 Im Unterschied zu den
Surrealisten geschieht dies im Fall der Automatisten bereits vor dem Erscheinen des Manifests, also
noch vor seiner eigenen, radikalsten Theoriebildung, mit der sich die Automatisten im nachhinein
abgrenzen wollen.
Mit der Debatte um den Refus global in den Zeitungen wird eine größere Öffentlichkeit auf ihn
aufmerksam und ruft die Gegner des Surrealismus auf den Plan. Deren ethisches und soziales
Referenzsystem ist gleichzusetzen mit dem konservativen Gedankensystem der Zeit, das den
öffentlichen Diskurs dominiert: Sie verdammen zumeist sowohl den Surrealismus als auch den
Automatismus als Weiterführung seiner Ideen. Diese erscheinen deshalb als besonders gefährlich, weil
sie sich von jeder christlichen Orientierung distanzieren. Die aus der Distanzierung resultierende
Schockwirkung des Manifests erzeugt daher nicht die gewohnte Identifikation mit der das Manifest
einleitenden Geschichtsdarstellung, sondern das Gefühl der Bedrohung der bestehenden Verhältnisse.
Beim Klerus ruft sie Entmachtungsängste hervor. Die Anhänger des Personalismus befürworten
dagegen einige ethische Standpunkte der Automatisten sowie deren Kritik an den kirchlichen
Institutionen.
Wenn man die Reaktionen auf die Kritik an der quebecer Gesellschaft betrachtet, so fällt auf,
daß in den Punkten, in denen das Manifest politische Zügen annimmt auch eine partielle Zustimmung
gegenüber Borduas‘ Kritik bei den Reformern zum Vorschein kommt. Dies wird in den Diskussionen um
die Entlassung Borduas‘ noch deutlicher. Die Wortgefechte werden von politisch engagierten
Journalisten weitergeführt. In ihren Reflexionen werden der Kontext und die Folgen des Manifests
allmählich wichtiger als der Text selbst, bis ihnen die Debatte vorwiegend dazu dient, an der
zunehmenden Zentralisierung der Provinz und dem neuen Konservatismus und Antikommunismus in
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Nordamerika Kritik zu üben. Der Text erhält so eine aktuelle politische Tragweite, die bei späteren
Rezeptionen eine immer größere Rolle spielen wird.
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7 Das Gegenwartsgedächtnis der 1950er Jahre
Duplessis ist noch immer im Amt, doch zeichnet sich das Ende des Klerikalnationalismus und seines
traditionalistischen Gesellschaftsbildes ab: Die Trennung zwischen Kirche und Staat setzt sich fort und
während die Laizisierung der Gesellschaft zunimmt, konzentriert sich der Nationalismus mehr und mehr
auf den Staat als Motor der Gesellschaft.359 Die 50er Jahre sind in der ganzen westlichen Welt vor allem
die Dekade eines historisch beispiellosen Wirtschaftswachstums und einer damit einhergehenden
‚Wohlstandsexplosion‘. Sie zeigt vielfältige Auswirkungen auf die Wandlungsprozesse der
Gesellschaften, die umfassend technisiert und rationalisiert werden.
Trotz oder gerade wegen der Tendenzen einer gesellschaftlichen Liberalisierung und der
außerordentlichen Veränderungsdynamik in allen Lebensbereichen wächst bei der Bevölkerung das
Bedürfnis nach kompensierender Stabilität in den Lebensgewohnheiten. Dieses Bedürfnis schlägt sich
in der Suche nach ‚sittlicher‘ Restabilisierung auf der Grundlage traditioneller und tatsächlich oder
vermeintlich erschütterter Normen und Lebensweisen nieder. Die Kluft zwischen sozialer und
wirtschaftlicher Modernisierung einerseits und den Normen und Lebensweisen, die sich an
überkommenen kulturellen Leitbildern orientieren, tritt dadurch zunehmend in den Vordergrund.
Doch zugleich bringt der offene Blick auf diese Widersprüche eine an Bedeutung rasch
zunehmende öffentliche Diskussion über die Notwendigkeit von Veränderungen und Reformen hervor.
Sie konzentriert sich in Québec zunächst auf den tatsächlichen oder empfundenen Rückstand in
Bildung und Ausbildung, auf die Defizite in der Infrastruktur, der Verwaltung und im Rechtswesen. Bald
zieht sie auch Debatten über die gesellschaftlichen Normen nach sich. Diese Debatten münden zum
einen in eine Intensivierung staatlicher Reformanstrengungen, zum anderen in eine sich ausbreitende
Modernisierungseuphorie gegen Ende des Jahrzehnts.
In dieser Zeit finden sich zunehmend politische und soziale Themen in der Lyrik; viele kleine
Verlagshäuser wie l’Hexagone (1953) werden gegründet. Zahlreiche Essayisten, darunter Jean
LeMoyne und Pierre Vadeboncœur vertreten nun universelle und zugleich nationale Werte der Freiheit.
Radio-Canada, der staatliche Radio- und Fernsehsender, bietet den Intellektuellen häufig eine Tribüne
für ihre Debatten. Ähnliche Phänomene wie der Kampf zwischen den Traditionalisten und Neuerern sind
auch im anglophonen Kanada zu erkennen, vor allem in seiner Kulturmetropole Toronto, aber auch in
New York oder London. Gleichzeitig verstärkt der zunehmende Einfluß der Medien ab 1950 die
Übernahme der amerikanischen Lebensweise, und Québec sieht sich wie das gesamte Kanada mehr
und mehr im nordamerikanischen Kontext.
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In den 50er Jahren beginnt in den USA der „cultural boom“, dessen Charakteristikum die
Integration des Kulturellen in den öffentlichen und politischen Bereich darstellt.360 Der kulturelle
Aufschwung ist verbunden mit der Verbreitung eines amerikanischen Nationalgefühls, sowohl im
Inneren des Landes als auch außerhalb. Die Ideologie einer geeinten amerikanischen Nation, die Werte
Freiheit, Gerechtigkeit, Gleichheit, Frieden und Fortschritt, vor allem der individuellen Freiheit und der
Demokratie, werden auf die Künste angewandt. Es ist der Imperativ der Außenpolitik und der Kontext
des Kalten Krieges sowie die wirtschaftliche Expansion der USA, die den Rückgriff auf sie motivieren,
um auch die Länder zu gewinnen, die bei der Wahl zwischen dem sowjetischen und dem
amerikanischen Modell zögern. So partizipiert die Kultur am internationalen Wettstreit zwischen den
Supermächten.361 Die Künste werden auch in Kanada und Québec gefördert und dienen der
Darstellung der Nation und der Verbreitung ihrer Werte. Beide positionieren sich mit ihrer Hilfe deutlich
auf der Seite der Westmächte und versuchen dabei, das Eigene herauszuarbeiten und zu schützen.
Die föderale Politik, auf die Québec protektionistisch reagiert, ist von großer Bedeutung für die
Veränderungen des traditionellen Systems der Kulturpolitik. Diese Tatsache wirkt sich vor allem im
darauffolgenden Jahrzehnt auf die Anerkennung von Borduas‘ Kunst aus. Nach dem Zweiten Weltkrieg
will Ottawa dem kanadischen Bundesstaat mehr als zuvor eine nationale Identität verleihen und zwar
durch eine ‚Kanadianisierung‘ der Institutionen und Symbole sowie durch einen aktiveren Eingriff in den
kulturellen Bereich.362 Dasselbe vollzog sich in Québec mitunter schon früher: Einige Jahre vor der
kanadischen Fahne, nämlich bereits 1948 wurde die Québec-Fahne eingeführt (dabei verweist das
Ahornblatt stärker auf die Nordamerikanität als die Fleur de Lys); aus dem Parlament wurde die
Assemblée Nationale.
Fortan erklärt die Regierung die Kultur wie in vielen westlichen Industrieländern zur
Staatsangelegenheit und zur Grundlage der nationalen Einheit. Ein einschneidendes Ereignis ist die
Aufstellung der Commission royale d’enquête sur les lettres, les arts et les sciences (1949-1951, nach
ihrem Vorsitzenden Vincent Massey Commission Massey, später Massey-Lévesques benannt). Nach
ihrer Untersuchung der bestehenden staatlichen Kulturinstitutionen gibt sie eine Empfehlung heraus, in
der auf die Gefahren für die kanadische Kultur hingewiesen wird: Amerikanisierung, Materialismus und
fehlende Kulturfonds. Der Massey-Bericht steht für eine defensive, protektionistische Kulturpolitik gegen
den amerikanischen Einfluß und schlägt eine Bemessung der kanadischen Kultur am europäischen
Standard vor. Der Bericht wird später häufig dafür gelobt, eine positive Atmosphäre für die Kultur
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Kanadas geschaffen zu haben, denn er ist der Beginn einer nennenswerten finanziellen Unterstützung
der Kultur und ihrer Institutionen durch den Staat.363
Die wichtigste Empfehlung der Kommission ist die Schaffung des Conseil des arts canadien
(1957). Diese Initiative ruft in Québec eine Debatte hervor, die für die Folgezeit bestimmend wird: Die
neue kanadische Kulturpolitik stimmt zwar in ihrer Ablehnung der Amerikanisierung und des
Materialismus sowie in dem Wunsch nach der Schaffung einer nationalen Identität in ihren
grundlegenden Überzeugungen mit der quebecer Kulturpolitik überein. Wie so häufig in föderalen
Ländern wird aber auch die Frage nach der nationalen Identität der Provinz gestellt.364 Dies macht die
Kultur auch innerhalb des Landes zu einem Politikum. Intelektuelle beginnen das neue Konzept der
nationalen quebecer Literatur zu schmieden, um sie in den Rang der nationalen Literaturen der Welt zu
heben.
Vor diesem gesellschaftspolitischen und kulturellen Hintergrund ist die Rezeption der Automatisten zu
sehen. Sie findet nahezu ausschließlich in den Zeitungen statt, bis 1959 die erste Publikation zum
Automatismus mit einem wissenschaftlicheren Anspruch in einer Zeitschrift erscheint. Die Debatte in
den Zeitungen zu der Ausstellung La matière chante von 1954, an der einige Automatisten sowie
zahlreiche ihrer Nachfolger teilnehmen, ist vor allem politisch. Wie die Kunstdebatte vor und nach dem
Refus global findet sie vor dem Hintergrund der internationalen geopolitischen und kulturellen
Entwicklungen statt. Der surrealistische Protest wird von amerikanischen Kritikern umgedeutet und steht
fortan für die um Freiheit und Selbstbestimmung ringende menschliche Existenz, die in der Demokratie
der westlichen Länder ihren Freiraum findet.365
Es dominiert die Rezeption der aktuellen Werke Borduas‘, was sich darauf zurückführen läßt,
daß er nach wie vor als Künstler tätig ist und nicht selten mit der Unterstützung der kanadischen
Nationalgalerie an Ausstellungen in Europa, Lateinamerika, den USA und Kanada teilnimmt. 1953 zieht
es ihn wie viele andere Künstler nach New York, zwei Jahre später nach Paris.366 Die übrigen
Automatisten gehen inzwischen ihre eigenen Wege, während der Automatismus sich in dieser Zeit
endgültig als Bewegung durchsetzt. Auf künstlerischem Gebiet schwimmt man im Fahrwasser New
Yorks, das Paris als Kunstmetropole der westlichen Welt endgültig ablöst und damit den
                                                
363 Dabei orientiert man sich am britischen Modell der British Arts Councils.
364 „The Massey-Lévesque Report [...] divided the province’s intellectuals into two main camps. The first group maintained
that the soundest way to protect the cultural development of Québec was to the federal government defend Canadian culture
from the influences pouring in from the United States. The second group felt that Québec must develop its own cultural
institutions, parallel to those being established by Ottawa, and that the province should exercise exclusive jurisdiction in this
field to avoid becoming a mere tributary of central source.“ Bernard Ostry 1978, S. 8.
365 S. Serge Guilbaut 1983 und Jürgen Claus 1963.
366 Für eine genauere Analyse der künstlerischen Entwicklung Borduas‘ s. René Payant 1978/1979, S. 31-38; François-Marc
Gagnon 1978, Kap. 17-18; François-Marc Gagnon/Fernande Saint-Martin 1983.
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Eurozentrismus beendet. So berichten die Montrealer Zeitungen nicht nur über die künstlerische
Entwicklung Borduas‘ und traditionell über die Pariser Kunstszene, sondern man blickt verstärkt auf den
weiteren nordamerikanischen Kontext. Hier avanciert das Action Painting zum Synonym für
amerikanische Malerei, die man aus einem Bruch mit der europäischen Tradition ableitet. Aber auch die
informelle Malerei der Europäer wird im positiven Sinne als traditionslos begriffen. Als charakteristisch
für die Künstler gilt ihr totales Einbringen der künstlerischen Existenz in die Arbeit, aber auch ihre
Außenseiterrolle und damit die psychische und soziale Gefährdung ihrer Existenz.
7.1 Die öffentliche Rezeption
Die Resonanz auf Borduas‘ künstlerisches Schaffen ist meist positiv. Zwar erwähnen die Zeitungen
immer wieder das Manifest, doch stehen die Bildwerke im Vordergrund. Gleichzeitig verstummen die
gegnerischen Stimmen. In Borduas‘ Teilnahme an den internationalen Ausstellungen erkennen die
liberalen Kritiker zunehmend einen Beleg für die neue internationale Rolle, die Kanada seit dem
Zweiten Weltkrieg zu spielen beginnt, sowie für seine gelungene Integration in die moderne westliche
Welt. Angesichts der – mit einer gewissen Distanz eher als mittelmäßig zu bezeichnenden –
Ausstellungserfolge in New York wächst bei den Franko- und Anglokanadiern gleichermaßen der Stolz
auf ‚ihren‘ Künstler, dessen bescheidene Herkunft aus einem frankokanadischen Dorf (als Synonym für
Rückständigkeit und Abgeschiedenheit) durch den Kontrast zu seiner internationalen Ästhetik und der
Anerkennung in der neuen Kunstmetropole des Okzidents seine besondere Leistung akzentuiert: „Que
dire de Paul-Émile Borduas?“, heißt es im liberalen Le Petit Journal und „New York accueille Borduas,
le peintre de Saint-Hilaire“ schreibt 1954 die liberale und antiklerikale Zeitung Le Clairon. Ein anderer
Kritiker meint darin:
„Borduas est un artiste de chez nous. Il est né sur les bords du Richelieu, à Saint-Hilaire,
où il a vécu la presque totalité de sa vie. A part un séjour d’études en France et quelques
années à Montréal, Borduas est demeuré dans son coquet petit village jusqu’au
printemps de 1953, alors qu’il se décidait à aller vivre aux États-Unis. Nous avons raison
d’en être fiers et de nous réjouir des succès qu’il connaît présentement à New York.“ 367
Diese admirative Identifikation, die Borduas mit seiner internationalen Anerkennung für die (Franko-
)Kanadier vereinnahmt, blendet, wie es sich bei Marcel Rioux und Claude Gauvreau angedeutet hatte,
die äußeren Einflüsse auf seine Kunst aus. In ihrem Zentrum befindet sich der Aufruf zur
Nachahmung.368
                                                
367 Anonym, Le Petit Journal, 17. Okt. 1954; G.G., Le Clairon, 8. Jan. 1954; Anonym, Le Clairon, 8. Juli 1954.
368 S. Hans Robert Jauß 1975, 263-339.
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Gleichzeitig dominieren nun die Verteidiger der gegenstandslosen Malerei wie Rodolphe de
Repentigny den öffentlichen Kunstdiskurs. Von ihm stammt vermutlich der Artikel „‘Projections
libérantes‘. Texte refusé au ‘Petit Journal‘“ in der intellektuellen, liberalen Zeitschrift Cité libre. Er spricht
darin der Schrift „une importance capitale“ zu und verteidigt Borduas‘ Kritik an den frankokanadischen
Bildungseinrichtungen und ihrer religiösen Prägung.369 Der Autor beklagt nur den Klerikalismus, nicht
aber – und dies entspricht der Richtung der Zeitschrift – den katholischen Glauben.
Rodolphe de Repentigny konstatiert (unter dem Pseudonym F. Bourgogne) in der
anspruchsvollen Zeitschrift L’Autorité eine breitere öffentliche Anerkennung der nonfigurativen Malerei,
deren einstige Ablehnung er auf die alten Moralvorstellungen – „les réticences d’ordre plutôt éthiques
qu’esthétiques“ – zurückführt.370 Er sieht sich allerdings genötigt, die neue Intellektualität der aktuellen
Kunstkonzeption gegen den Vorwurf des Snobismus zu verteidigen. An dieser Stelle seines Artikels
liefert er einen entscheidenden Grund für die Akzeptanz der Borduas‘schen Malerei: „pour ma part je
préfère voir le snobisme permettre à nos peintres les plus créateurs de vivre autrement qu’en ‚bateliers
de la Volga‘“. Wie hier deutlich wird, stellt für ihn die staatlich gelenkte Kunst des Sozialistischen
Realismus das Gegenmodell zur Borduas‘schen Kunst dar. Damit folgt er den gängigen Interpretationen
der gegenstandslosen Malerei des führenden amerikanischen Kunstkritikers Clement Greenberg, bei
denen die aus dem Surrealismus hervorgegangene, einst linke und gesellschaftskritische Kunst seit
Ende des Zweiten Weltkrieges zum domestizierten Beweis einer freien Kunst in der westlichen Welt
umgedeutet, neu politisiert, funktionalisiert und institutionalisiert wird.371 De Repentigny hängt dieser
Interpretation an, wenn er das Freiheits- und Demokratieideal Nordamerikas, vor allem aber der USA
auch in der Malerei Borduas‘ verwirklicht glaubt. Diese Interpretation erlaubt ihm auch eine positive
Bewertung der als Verlust empfundenen Abwesenheit von Borduas:
„Il est en un sens malheureux pour notre vie intellectuelle locale que Borduas
n’entretienne pas le projet d’habiter ici en permanence. Mais d’un autre côté, la distance
est pour lui le seul moyen de conserver une certaine sérénité nécessaire à sa vie sur le
mode élu de la peinture.“372
Für de Repentigny ist Borduas der Hoffnungsträger einer fruchtbaren sozialen und gesellschaftlichen
Auseinandersetzung in Montréal, „la seule personnalité autour de laquelle, tant sur le plan social
qu’artistique, puisse se cristalliser une dialectique vivante, un dialogue intense. Chacune de ses visites
ici, depuis qu’il est à New York, nous prouve cela.“
                                                
369 R.R. 1951.
370 Während de Repentigny in La Presse unter seinem eigenen Namen schreibt, nennt er sich in L’Autorité François
Bourgogne. Rodolphe de Repentigny 1954, S. 6.
371 S. Serge Guilbault 1983.
372 Rodolphe de Repentigny 1954, S. 6.
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Den Gegenstandpunkt zu de Repentignys Rezeption nehmen einige Intellektuelle ein, die die
Verantwortlichen der letzten Automatistenausstellung und ihre Verteidiger des künstlerischen
Chauvinismus bezichtigen: Gabriel La Salle richtet einen Brief an Claude Gauvreau, der in der für
gegensätzliche Meinungen offenen L’Autorité erscheint. Darin spricht er die Rolle des Künstlers in der
Gesellschaft an und kommt zu dem Schluß, die Automatisten hätten die Gesellschaft längst hinter sich
gelassen, womit er die gesellschaftliche Irrelevanz ihrer Kunst dem Engagement des Sozialistischen
Realismus gegenüber stellt.373 Pierre Gélinas, nicht nur den kommunistischen Ideen sondern auch dem
Sozialistischen Realismus nahestehend, geht über den Vorwurf der mangelnden Kritik- und
Kunstfähigkeit der Automatisten hinaus und beschuldigt sie in einer in L’Autorité stattfindenden Debatte
mit Claude Gauvreau, die einzig wahre Avantgarde in Québec sein zu wollen und die Bedeutung
Maurice Gagnons, Pellans und anderer zu vergessen (seine Attacke wendet sich dabei vor allem gegen
Claude Gauvreau).374 Weiter spricht er von der Erstarrung ihrer Kunst im Formalismus bei
zunehmender Eloquenz ihrer Verteidiger.
Die Erwähnung Pellans bzw. sein Vergessen ist hier aufschlußreich: Sie kann einerseits
dadurch erklärt werden, daß Pellan für den figurativen Surrealismus steht und durch seine Figuration
der Gesellschaft weniger fremd erscheint. Andererseits ist dieser eine aus Frankreich importierte
künstlerische Strömung, die Québec mehr in den französischen als in den nordamerikanischen
Kulturkreis rückt. Borduas unterscheidet sich jedoch durch die Wahl der Abstraktion von diesem
traditionellen Kulturimport und repräsentiert ein kraftvolles, schöpferisches und demokratisches
Nordamerika. Damit verbunden ist die Wahrnehmung von Borduas‘ Kunst als authentische
frankokanadische Kunst, d. h. als eine eigenständige Schöpfung der frankokanadischen Gemeinschaft.
Mit letzterem identifiziert sich die Mehrheit der Kritiker, so daß die kritischen Stimmen aus den Reihen
der extremen Linken untergehen.
Der Automatist Pierre Gauvreau sieht den Aufenthalt Borduas‘ in New York dagegen kritischer.
In „Borduas, et le déracinement des peintres canadiens“ sichtet er einen weiteren Fall des
intellektuellen und künstlerischen Exodus, der Québec und Kanada aufgrund des kleinen Marktes prägt.
Es ist die von ihm konstatierte, wieder einsetzende erstickende Atmosphäre in Montréal, die er für die
Ursache der Auswanderung hält:
„Il n’est donc pas étonnant que ceux qui en ont les moyens émigrent. Car si l’atmosphère
montréalaise était parcourue par plus de courants d’oxygène respirable, Borduas ne
serait pas allé chercher ailleurs la nourriture impalpable, mais indispensable à son
sang.“375
                                                
373 Gabriel La Salle, 1. Mai 1954.
374 S. Claude Gauvreau, 22. Mai 1954; Pierre Gélinas, 12. Juni 1954; Pierre Gélinas, 26. Juni 1954.
375 Pierre Gauvreau 1954, S. 6.
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Die einstige Präsenz von Alterität stellt für ihn die Basis einer Internationalität und geistigen
Lebendigkeit dar, die Montréal – nun nicht mehr führende intellektuelle Metropole der frankophonen
Welt wie während der Besetzung Frankreichs – zu verlieren droht. Er befürchtet aufgrund des geringen
Kontakts einen Rückfall der Montrealer und der gesamten kanadischen Kunst in die Provinzialität. Die
Schuld daran gibt er dem neuen Desinteresse der Kanadier am Fortschritt und an der Außenwelt. Daher
verlangt er nach einer bewußten Förderung der Kunst und Lancierung der Künstler, um Montréal wieder
in den Rang einer „world class city“ zu erheben:
„elles [les petits expositions] ne peuvent assurer à la peinture canadienne le rayonnement
que lui donnerait le réseau des galeries internationales [...]. Montréal [...] reste [...]
coupée du monde, réduite à un statut provincial alors que les œuvres qui s’élaborent
dans ses murs méritaient mieux qu’une attention locale. Satisfait d’avoir enfin créé une
peinture vivante après des siècles de stagnation, il est dangereux maintenant pour le
milieu canadien qu’il se croit capable de se suffire à lui-même.“376
Borduas steht dagegen für Internationalität, die man sowohl in der New Yorker Präsenz des Künstlers
erkennt als auch in der von ihm vertretenen Kunstrichtung. Später zeigt sich angesichts der ersten
Einzelausstellung Borduas‘ in Paris wie schon bei Gauvreau und Rioux die Hoffnung auf eine
Anerkennung von Borduas‘ Kunst auch in der alten Kunstmetropole: „Ainsi, Paris va connaître
maintenant l’art de Borduas“ prophezeit La Presse, eine moderate Tageszeitung für eine breite
Leserschaft.377
Das Manifest der Automatisten ist vielen noch im Gedächtnis, zumindest wird es in den
Ausstellungskritiken immer wieder beiläufig erwähnt – jedoch nur als Dokument eines
avantgardistischen Programms. Borduas‘ Entlassung von einst scheint kaum noch jemanden zu
interessieren.378 Dies ändert sich jedoch gegen Ende des Jahrzehnts. Jetzt holt man den Text in die
Gegenwart zurück, um neue Fragen an ihn zu stellen, womit auch das kommemorative Gedenken an
den Automatismus (bzw. an das, was man für seinen Beginn hält) und sein Manifest beginnt.
Es sind Künstler, die als erste in einer retrospektiven Ausstellung und in einer ersten Publikation
der Manifestveröffentlichung gedenken: 1959 findet auf die Initiative der Jeunes Associés du Musée des
Beaux-Arts eine Ausstellung mit den Arbeiten der Unterzeichner des Refus global statt. Die meisten
                                                
376 Pierre Gauvreau 1954, S. 6. Auch der damalige Bürgermeister Montréals, Jean Lesage, verfolgt das Ziel, Montréal nicht
nur zur kanadischen Kulturhauptstadt auszubauen, sondern auch zu einer Metropole, die mit anderen Weltstädten
konkurrieren kann.
377 Anonym, La Presse, 27. Mai 1959; s. a. Paul Gladu, Le Petit Journal, 8. Okt. 1957, S. B4.
378 S. z.B. Paul Gladu, Le Petit Journal, 8. Okt. 1957, S. B4.
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davon stammen aus der Zeit von 1942 bis 1948. Die Schau präsentiert auch das Manifest in einer
Vitrine und nimmt damit deutlich Bezug auf sein zehntes Erscheinungsjahr.379
7.2 Die Rezeption der Intellektuellen und Wissenschaftler
Inzwischen ist der Automatismus historisch geworden, so daß der Maler Guido Molinari in der
linksorientierten Zeitschrift Situations rückblickend in ihm „une des périodes les plus importantes de la
peinture canadienne“ ausmacht.380 Wenige Ausgaben früher erinnert die Literaturzeitschrift an die
Publikation des Manifests vor zehn Jahren.381 Die gerade erst gegründete Situations gehört zur Ligue
d’action socialiste, um die sich bald ein quebecer Unabhängigkeitsprojekt bildet. Ihre ersten Ausgaben
widmen sich progressiven und rebellischen Helden, die sich im Laufe der folgenden Jahre zu
Gründungsmythen des modernen Québec entwickeln. In ihr werden zwei Artikel sowie der Fragebogen,
„Nous en reparlerons dans dix ans“, der einigen der früheren Unterzeichner zur Beantwortung vorgelegt
wurde, abgedruckt.382 Die beiden Artikel sind die ersten, die nach dem einstigen Eklat das Manifest
explizit thematisieren.
In „Le manifeste de l’automatisme“ analysiert die Künstlerin Fernande Saint-Martin, die schon
zur Zeit der Veröffentlichung des Refus global für ihn Stellung bezogen hatte, den Text vor dem
Hintergrund der Existentialismusrezeption. Sie sieht in der programmatischen Schrift und in den Bildern
der Künstler einen „apport inouï dans notre milieu“, der das Ende der „rattrapage“ markiert:
„les tableaux automatistes ont été les premières œuvres non-figuratives que nos
compatriotes eurent le loisir de regarder périodiquement et ils ont constitué les premiers
fondements d’une culture picturale dans un milieu où les musées ont pour parti pris de
fermer leurs portes à la peinture internationale vivante“.383
So rechtfertigt sie das Erinnern an den Text durch die auf ihn reduzierte Herbeiführung und Stimulation
einer eigenen, international rezipierbaren Bildkultur. Zur Bestätigung seines Wertes spricht sie von
seiner internationalen Anerkennung als (angeblich) erste kanadische Veröffentlichung, die auch im
Ausland ein Echo fand. Im Anschluß daran richtet sie ihr Hauptaugenmerk auf die theoretischen
Beziehungen zwischen dem Surrealismus und dem Automatismus als Basis der Veränderungen. Beide
seien die Reaktion auf einen „idéalisme nominaliste de la philosophie classique“. Demnach hätten die
Automatisten durch den in ihren Werken zum Ausdruck kommenden Nonkonformismus die Belebung
                                                
379 S. Guido Molinari 1959. S. 46-48.
380 Guido Molinari 1959, S. 46-48.
381 Situations, Februar 1959.
382 Fernande Saint-Martin 1959, S. 10-19; Sam Abramovitch 1959, S. 22-27; Maurice Beaulieu 1959, S. 30-47.
383 Fernande Saint-Martin 1959, S. 17.
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der (franko-) kanadischen Literatur und Kunst in Québec bewirkt (in ihrem Text wird nicht deutlich, ob
sie sich auf die gesamte kanadische Kultur oder nur auf die frankokanadische bezieht). Ganz dem
Diskurs einer zweckfreien Kunst entsprechend nennt sie das Manifest dramatisierend einen „cri
violemment anti-clérical, anti-capitaliste et anti-communiste“ und charakterisiert gleichzeitig die zehn
Jahre zurückliegende Zeit und Gesellschaft verallgemeinernd als jeglichem Wagemut und Aufbruch
feindlich gesinnte Umwelt.384 So wird der „Aufschrei“ zur „plus haute affirmation de la mission de l’artiste
et de l’intellectuel que nous ayons jamais encore entendu proférer par l’un des nôtres“.385 Der Fortgang
Borduas‘ erscheint ihr als aufgezwungenes Exil: „Borduas dût finalement se résoudre à s’exiler loin d’un
milieu hostile“.386
Die Antizipation des automatistischen Handelns, d. h. des gesellschaftlichen Engagements der
Künstler erkennt Saint-Martin in der Rébellion des Patriotes von 1837/38, dem anderen
Gründungsmoment des modernen Québec, das für den gescheiterten Versuch steht, eine größere
Unabhängigkeit auf politischem Gebiet zu erreichen:387 „depuis Papineau, les traditions de non-
conformisme ne sont guère continues et cohérentes au Canada français“.388 Gleichzeitig konstatiert sie
die Folgenlosigkeit dieser Tat: „[elle] ne semble avoir reçu aucun écho apparent autour de nous“. Damit
schreibt Saint-Martin den Automatisten neben ihrer kulturellen Wirkung eine signifikant politische
Bedeutung zu.
Die Geste des Borduas‘schen Protests, so Saint-Martin, stellt eine Ausnahme in der
frankokanadischen Geschichte dar. Dennoch knüpft sie daran an, um zum Kräftesammeln aufzurufen,
sowohl auf kollektiver Ebene unter den Malern und Schriftstellern als auch auf individueller. Schließlich
macht sie den existentialistischen Vorschlag einer „nouvelle définition de l’homme dans la synthèse de
toutes ses possibilités“. Die existentialistisch geprägten Begriffe wie Engagement und Solidarität werden
von ihr wie bereits bei Borduas von der inhaltlich-ideologischen Ebene auf die des Schreibens und
Malens transponiert, so daß sie als Medien der Freiheit und Erlösung erscheinen.
Saint-Martin stilisiert hier Borduas und auch die anderen Automatisten zu Helden, mit denen sie
sich admirativ identifiziert. Dabei erhöht sie den Refus global ins Ideale, um für die von ihr intendierte
Veränderung der Gesellschaft und des Menschen eine normbildende Bewunderung bei anderen
Intellektuellen und Künstlern auszulösen. Aus diesem Grund aktualisiert sie auch das Manifest, indem
sie von ihm ausgehend die Aufgaben der zeitgenössischen Künstler definiert: die Befreiung der Kunst
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385 Fernande Saint-Martin 1959, S. 19.
386 Fernande Saint-Martin 1959, S. 14.
387 S. Ingo Kolboom 2000, S. 179-194.
388 Der Vergleich zwischen diesen beiden Gründungsmomenten des modernen Québec liegt nahe, da die Rebellion in der
Gegend um Saint-Hilaire – Borduas‘ Geburtsort – ihren Ursprung fand.
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und die Konstituierung neuer Werte für Gegenwart und Zukunft auf der Basis des Antikonformismus,
der kollektiven Aktion und der Kreativität.
In seinem auf Saint-Martin folgenden Artikel rezipiert der anglophone Sam Abramovitch das
Manifest nicht wie die Künstlerin aus der aktuellen Perspektive und mit der Intention, es für die
Gegenwart zu funktionalisieren. Statt einer aktualisierenden schlägt er eine historische Lektüre vor.
Darin nimmt er Argumente der verurteilenden primären Rezeption auf. Doch ist er schon aufgrund der
politischen Orientierung der Zeitschrift, in der er schreibt, kaum dem reaktionären rechten Lager
zuzuordnen. Ganz deutlich weist er darauf hin, daß der Automatismus seine Bedeutung dem
französischen Surrealismus und dessen Aufwertung der Rolle des Individuums in der Gesellschaft
verdankt. Wegen seiner Rückständigkeit gegenüber dem Surrealismus, aber auch wegen der „flagrants
erreurs d’interprétations de l’Histoire“ sowie der „vue plutôt naïve du développement social“ reduziert
sich das Manifest in seinen Augen nur auf eine „réaction poétique contre une culture médiévale“ und
eine „révolte tardive contre le romantisme cher au 19e siècle“.389 Es stellt seiner Ansicht nach also
keineswegs eine signifikant politische oder besonders innovative Tat dar. Eine gewisse Bedeutung
besitzt es für ihn dagegen durch den Kollektivismus – „un groupe osait mettre en question ouvertement
le statut quo“ – und die dem Schöpfertum attribuierte Positivität, die den eigentlichen Gegensatz zu den
Surrealisten und deren Pessimismus und Enttäuschung markiere.390 Der Verdienst des Refus global sei
es nun, zumindest für eine begrenzte Zeit in Québec Wirkung gezeigt und ein fruchtbares Klima
geschaffen zu haben.
Für die zeitgenössische Rezeption und Kommemoration findet Abramovitch nur vernichtende
Worte: Er konstatiert einen neuen Konservatismus, der die einstigen Rebellen bereits als „partie
intégrante de la culture“ absorbiert habe.391 Das aufflammende Interesse der „‘âmes perdues‘, pour qui
Refus global demeure le seul soutien“ an dem Manifest führt er auf das Fehlen neuer Bewegungen wie
die Beat Generation zurück (John Lyman sieht die neue Rezeption ebenso kritisch: „Read today
Borduas‘ Manifesto is absurd and childish“, gleichzeitig attribuiert er Borduas all die Qualitäten eines
„Rosenkreuzers“ und „Apostelopfers“.)392
Auf Abramovitchs Artikel folgt der an die ehemaligen Unterzeichner gerichtete Fragebogen, den
der Herausgeber der Zeitschrift, Maurice Beaulieu, an sie versandt hatte. Er will damit die Rolle des
Künstlers in der Gesellschaft eruieren sowie Borduas‘ Engagement aber auch die Bedeutung des
Manifests für das Erscheinen einer neuen Ästhetik. Schon allein in der Fragestellung läßt sich der
Grund für das wiedererwachte Interesse identifizieren: die Definition der nationalen und internationalen
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391 Sam Abramovitch 1959, S. 26.
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Rolle der Künstler und Intellektuellen. Bis auf die letzte Frage werden die folgenden Fragestellungen
und auch das Interview mit den Automatisten später zur Tradition:
„1.  Aujourd’hui signeriez-vous Refus global?
 2.  Refus global eut-il une influence universelle?
 3.  Refus global a-t-il eu une influence sur la pensée au Canada?
 4.  Où situez-vous l’informel, le plasticisme, le tachisme et le transfigurationisme?“393
Mit Borduas und seinen treuesten Anhängern Barbeau, Ferron und Claude Gauvreau antworten
lediglich vier der Automatisten. Sowohl Marcelle Ferron als auch Marcel Barbeau heben vor allem
Borduas‘ Engagement und seine persönlichen Konsequenzen hervor und bekennen sich noch immer zu
den im Refus global enthaltenen Standpunkten und Forderungen. Barbeau spricht zudem von einem
großen Einfluß Borduas‘ auf die jungen Leute in seinem Umfeld, aber auch auf Kanada und die Zeit
danach. Gauvreau stimmt in die Lobeshymne ein, betont jedoch den prophetischen Teil des Manifests,
dessen Wahrheitsgehalt sich erst noch zeigen würde. Borduas reagiert dagegen sehr zurückhaltend:
„J’ai écrit – et signé dans le temps Refus global sans trop savoir pourquoi“.394 Diese Aussage läßt sein
einstiges Engagement als irrelevant erscheinen und drückt eine gewisse Entmutigung und ein
Unbehagen aus, zugleich kongruiert sie aber mit dem Hauptcharakteristikum des Automatismus, der
spontanen Aktion.
Saint-Martins Artikel und die Befragung der ‚Veteranen‘ machen das Manifest, die Kunst der
Automatisten wie auch diese selbst zu Zeugnissen und Zeugen einer wichtigen künstlerisch-
intellektuellen Bewegung Kanadas, nach deren internationalem Ausstrahlen man sucht. Gleichzeitig
sollen sie in einer Zeit, da man nach einer möglichen Erneuerung des intellektuellen Engagements
zwischen den beiden ideologischen Polen sucht, den Erfolg des gesellschaftlichen Engagements der
Künstler dokumentieren und normbildend wirken. Lediglich Abramovitch reflektiert die Absorption dieses
Engagement durch den neuen Kunstbetrieb.
7.3 Zusammenfassung
Die neue Interpretation des Automatismus fällt zusammen mit dem Siegeszug der Abstraktion in der
Kunst der westlichen Welt. Diese Entwicklung führt dazu, dass die Rezeption der automatistischen
Kunst in Kanada vom Stolz geprägt wird, an der Elaboration der aktuellen Ästhetik beteiligt zu sein.
Borduas‘ spezielle Leistung wird darin gesehen, die (franko-)kanadische Kultur auf diese internationale
                                                
393 Maurice Beaulieu 1959, S. 30-47.
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Ebene gehoben zu haben. Die liberalen Kunstkritiker und die gemäßigt linksorientierten Künstler fragen
daher immer wieder nach dem internationalen Ausstrahlen des Automatismus, bestätigt dieses doch
erst das Erreichen des neuen Ziels, universelle Werte zu schöpfen. Kennzeichnend für ihre Kritiken ist
ebenfalls eine besondere Betonung des Fortschritts- und Emanzipationsgedankens, wie er im
erkenntnistheoretischen Kunstbegriff enthalten ist und wie er mehr noch das anbrechende Jahrzehnt
kennzeichnen wird.
Mit der zunehmenden Akzeptanz seiner Werke schreitet die Institutionalisierung der einst
gesellschaftskritischen Kunst auch in Québec und ganz Kanada fort. Die damit einhergehende Sicht auf
den Automatismus als Beweis für die Freiheit der Kunst in der westlichen Demokratie, dient letztlich
auch dazu, Kanada in der westlichen Wertegemeinschaft zu positionieren.
Sind es zunächst Kunstkritiker, die über Borduas‘ aktuelle Erfolge schreiben, so stammen
gegen Ende des Jahrzehnts die ersten Erinnerungen an das Manfest und den Höhepunkt des
Automatismus aus dem Künstler- und Intellektuellenmilieu, d. h. aus dem Herkunftsort des Manifests
selbst. Meist zählen die Erinnernden zu den Zeitgenossen des Ereignisses und weisen eine
gesellschaftskritische und linksorientierte Einstellung auf. Sie rufen den Text wieder in Erinnerung, um
vor dem Hintergrund der eigenen Überzeugung und der politischen Weltlage die Rolle des Künstlers
und der Kunst in der Gesellschaft neu zu definieren. Das Manifest ist für sie nicht nur wichtiges
Beweisstück einer für ganz Kanada bedeutenden künstlerischen Bewegung, sondern auch Dokument
des gesellschaftlichen Engagements der Kulturschaffenden, dessen gesellschaftsveränderndes
Potential sie vor dem Hintergrund der Existentialismusrezeption zu reaktivieren suchen. Vor dieser
Matrix wird – bei aller Personalisierung der originären Leistung in Borduas – der Gruppencharakter des
Manifests hervorgehoben. Gleichzeitig wird die Schrift mit dem frankokanadischen Wunsch nach
Selbstbehauptung in Verbindung gebracht und damit aus dem pankanadischen Kontext herausgelöst.
Dieser Strang der sekundären Rezeption macht die Automatisten zu Zeugnissen und Zeugen einer
neuen, engagierten quebecer Kunst- und Intellektuellengeschichte, die ein neues Selbstbild der
Frankokanadier entwerfen wird.
Ohne den herrschenden erkenntnistheoretischen Kunstbegriff abzulehnen, richten sich jedoch
einige, weniger zahlreiche kritische Stimmen gegen die Institutionalisierung und Funktionalisierung der
Automatisten: Diejenigen, die eher auf der Seite des Sozialistischen Realismus stehen, ziehen die
gegenständlicheren Werke Alfred Pellans vor. Andere, wie Abramovitch und Lyman, warnen vor der
Mythologisierung und Politisierung Borduas‘ und des Manifests. Sie befürchten nicht zu Unrecht eine
vereinfachende Darstellung der Vergangenheit, die mit einem partiellen Vergessen einhergeht. Diese
                                                                                                                                                        
394 Zit. nach Maurice Beaulieu 1959, S. 34.
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beginnende Reduktion oder Kristallisation, die ein Ereignis mit einem spezifischen Sinn versieht, erlaubt
es aber erst, den Sinn weiterzugeben.
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8 Die Politisierung in den 1960er Jahren
In den 60er Jahren wächst das Interesse an Borduas. Die neue Rezeption seiner Werke wird eingeleitet
durch den Tod des Künstlers in der kurzen Zeit zwischen dem Tod Maurice Duplessis‘ (September
1959) und der Wahl der liberalen Regierung unter Jean Lesage (Juni 1960).395 Der postume Ruhm läßt
nicht lange auf sich warten: Man organisiert Retrospektiven in Montréal, Toronto und Ottawa, die
kanadische Regierung verleiht Borduas noch in seinem Todesjahr den Prix Guggenheim und auch Paris
und Amsterdam widmen ihm große Ausstellungen; 1961-1962 verfaßt der Montrealer Komponist
François Morel ein symphonisches Gedicht, das nach dem wohl berühmtesten Bild von Borduas,
L’Étoile noire, benannt ist.
Nur noch für wenige birgt der Automatismus eine gesellschaftliche Gefahr.396 Er gewinnt
vielmehr infolge der nationalen und internationalen Veränderungen eine neue Popularität und seine
Rezeption gewinnt eine soziale Dimension. Der Zeitpunkt von Borduas‘ Tod begünstigt dabei die
mythische Weihe des Künstlers als Vorbereiter des Wandels, der bis heute den Mittelpunkt der
Automatismusrezeption bildet.
Wie bereits die 50er Jahre so zeigen auch die 60er Jahre vielerorts Umbrüche in der Zeitstimmung:
Angesichts des starken wirtschaftlichen und technischen Fortschritts in der westlichen Welt, gesehen
als zivilisatorischer Aufstieg, scheint es möglich, die Utopien von einer Welt, in der alles machbar ist, zu
erfüllen. Zur gleichen Zeit zeichnen sich weltweit Dekolonialisierungs-, Bürgerrechts-, Frauen- und
Pazifismusbewegungen ab. Die Reformdebatten der 60er Jahre ziehen über die politisch-staatliche
Ebene hinaus einen tiefgreifenden Wandel der Normen und Lebensweisen nach sich, der sich nun mit
erstaunlicher Geschwindigkeit durchzusetzen beginnt: zunehmende Akzeptanz fremder Kulturen,
Relativierung der eigenen Lebensweisen, Herausbildung und Entfaltung einer Kultur der öffentlichen,
streitigen Diskussion.
Mit dem historisch-politischen Paradigmenwechsel ist ein Generationswechsel verbunden, der
die aufeinandertreffenden Trends scharf profiliert: Die erste Generation der zwischen der
Jahrhundertwende und dem Ersten Weltkrieg Geborenen wird durch die ‚skeptische Generation‘ der um
1930 Geborenen abgelöst.397 Ein ausgeprägtes Mißtrauen gegenüber Ideologien verbindet sich bei
                                                
395 Mit Daniel Johnson gelangt die Union Nationale 1966 nochmals an die Macht (nach ihm mit Jean-Jacques Bertrand), bis
sie 1970 von Robert Bourassa und den Liberalen wieder abgelöst wird.
396 Lediglich Germain Lesage und Hyacinthe-Marie Robillard wiederholen die früheren Befürchtungen. S. Germain Lesage
1964, S. 320-338; Hyacinthe-Marie Robillard, La Presse, 2. Nov. 1968. S. 41.
397 S. Ronald Rudin 1997.
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letzterer oft mit einer Orientierung an den Vereinigten Staaten als idealisiertem Typus der westlichen
Demokratien und Hauptträger der seit den späten fünfziger Jahren aufgekommenen Reformbewegung.
Die sich etablierende kulturelle Hegemonie des Emanzipationsgedankens führt zur
Infragestellung der traditionellen Hierarchien, zum Aufdecken der Defizite in der demokratischen
Ordnung und zur Negativbewertung nicht leistungslegitimierter Autorität. Auf der Basis von
Faschismustheorien und politischen Systemanalysen breitet sich auch in Québec eine negative
Vorstellung von der zurückliegenden Zeit aus. Sie läßt ein abstraktes und synthetisches Bild vom
Duplessismus und seinen „autoritären Strukturen“ entstehen, in dem sich die Zeit vor und nach dem
Zweiten Weltkrieg immer ähnlicher wird und den Namen „la grande noirceur“ erhält.398 Die neue,
geburtenstarke Generation der frankophonen Elite, die in die entstehenden Führungspositionen rückt,
arbeitet – von diesem Diskurs begleitet – am Ausbau des modernen Wohlfahrtsstaates, der zahlreiche
wirtschaftliche, kulturelle und gesellschaftliche Bereiche übernimmt, die bis dahin in privaten oder
kirchlichen Händen lagen.399 In der neuen Sprache, mit der man im öffentlichen Kommunikationsraum
den ‚Neustart‘ beschreibt, dominieren Begriffe wie Demokratie, Moderne, Liberalismus, Patrizipation,
Planifikation, Entwicklung, Neuordnung, Behauptung des Bürgers, das Recht auf Wohlergehen und
Aufstieg der Gemeinschaft.
Die neue Geschichte stellt sich als die einer notwendig konfliktreichen Liberalisierung und
Modernisierung dar, in der das neu entstehende Québec das Produkt des Staates zu sein scheint, der
mit seinem Rationalismus den Siegeszug gegen die Religion antritt. So entsteht im Verlauf des
Jahrzehnts durch die Abgrenzung vom Duplessismus und der Kirche der Mythos von der Gründung
eines erst wirklich demokratischen Gemeinwesens und der wahren historischen Moderne Québecs, auf
dem eine neue gemeinsame Geschichtlichkeit aufbaut.
Doch ist mit der Entstehung des neuen quebecer Staatsapparates und einer neuen
Geschichtlichkeit noch eine andere und für die quebecer Identität entscheidende Entwicklung
verbunden – die des neuen Nationalismus und seiner Inhalte. Da sich in Québec die linke Bewegung
mit den separatistischen Bewegungen überschneidet, mischt sich die Kritik am Bürgertum mit der Kritik
an der Dominierung der Frankophonen durch die liberale, anglophone Elite. Zur Verurteilung des
Duplessismus und der Kirche gehört die Ablehnung der alten kulturellen Hegemonie Frankreichs wie
                                                
398 S. Léon Dion 1961, S. 3-4. Dions Analyse des Falls der Union Nationale und des Sieges der Parti Libéral am 22. Juni
1960 spiegelt die Geisteshaltung derer wider, die die lange Regierungszeit Duplessis als „grande noirceur“ einschätzen und
hoffen, daß die Machtübernahme der Liberalen das Entfernen der Sperre erlaubt, die ihrer Meinung nach den Fortschritt des
französischen Kanadas behindert. Der Slogan „C’est temps que ça change“ symbolisiert die Erneuerung, welche die liberale
Partei anstrebt und die zentrales Thema der Wahlen vom 22. Juni 1960 wird.
399 In diesem Zusammenhang gründet die neue Regierung das schon lange geforderte Ministère de l’éducation (1964) und
modernisiert das Ausbildungswesen. Sie entwickelt starke Wirtschaftsunternehmen mit symbolischer Bedeutung wie den
nationalen Stromkonzern Hydro-Québec (1963).
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auch der neuen Dominanz der USA. Auf dieser Basis entstehen Unabhängigkeitsbewegungen, die sich
1968 zur bürgerlichen mitte-links Partei Parti Québécois (PQ) zusammenschließen.
Der neue Nationalstolz gründet auf dem Gefühl, „maître chez nous“ zu werden, d. h. einen
neuen Staat mit mehr Selbstbestimmung der Frankophonen aufzubauen; statt als Minderheit in Kanada
fühlt man sich schließlich als Mehrheit in den Grenzen der Provinz Québec.400 Diese rückt in den
Mittelpunkt des frankokanadischen Nationalismus, so daß der neue Staat für eine Generation und für
die gesamte Nation identitätsbestimmend wird. Das grundlegende Dilemma der Gestalter der
Révolution tranquille ist jedoch, einen Kompromiß zwischen der liberalen (assoziiert mit der
anglophonen) und der nationalen Ideologie zu finden.401
Als Teil des Postkolonialismus zielt auch ihr Nationalismus auf die endgültige Emanzipation
vom Kolonialerbe ab. Dadurch entsteht ebenfalls der Eindruck, auf politischem Gebiet beginne erst jetzt
die eigentliche, weil eigene Moderne Québecs. Die nationale Frage stellt sich für viele weiterhin durch
die Kultur, das „enjeu national par excellence“ des frankokanadischen Nationalismus, auch wenn die
einstige Kulturnation immer mehr Züge der Staatsnation annimmt. Zwar folgen die Entwicklungen in
Québec seit den 50er Jahren den Entwicklungen in den USA, doch orientiert man sich bei der
Zentralisierung und Nationalisierung der Kulturpolitik am französischem Modell.402 Die nationale
Planung durch die Autorität des 1959 in Frankreich von André Malraux gegründeten Ministère des
affaires culturelles führt 1961 zur Gründung des entsprechenden Ministeriums in Québec. Malraux
verfolgt de Gaulles Anliegen der Verteidigung der Nation und der „exception française“, d. h. nun der
„particularité“ statt der „supériorité“ bei gleichzeitigem universellen Anspruch. Diese Modifikation des
alten Anspruchs der „civilisation“ schlägt sich auch in Québec nieder.403 Ihr Grundproblem bleibt das der
Identität – das Überleben der frankophonen Kultur auf dem nordamerikanischen Kontinent. Die ersten
Debatten über eine föderale Kulturpolitik in Québec werden nun hitziger geführt und mehr als zuvor an
die Frage nach der nationalen Autonomie der quebecer Nation gebunden. In der Folgezeit dominieren
die Anhänger einer wahren nationalen Kulturrevolution mit kulturellen Aktionen nationalistischer
Prägung. Sie werden vom neuen quebecer Kulturminister Georges-Émile Lapalme angeführt. Lapalmes
Meinung nach würde sich Québec nicht durch sein Geld gegenüber den Amerikanern und den
Engländern durchsetzen, sondern aufgrund seiner Kultur und deren „particularité“. Diese nationale und
                                                
400 Auf den Slogan aufbauend hebt die Wahlkampagne der Liberalen den wirtschaftlichen Nationalismus hervor. Diese
Innenpolitik wird begleitet von der Gründung mehrerer Delegationen im Ausland und von Kooperationsabkommen mit
Frankreich. S. Léon Dion 1961, S. 3-4.
401 Das Québec der Révolution tranquille besitzt keinen einstimmigen und die ‚Nation‘ einigenden Diskurs, vielmehr ist es
dieser, der die Bevölkerung zerreißt. S. Dale Thomson 1984, S. 312-318.
402 Bezüglich der (Kultur-)Beziehungen mit Frankreich s. u. a. Frédéric Bastien 1999.
403 Québec erfährt Unterstützung durch Frankreich. Die Motivation de Gaulles ist eine komplizierte Mischung aus politischen,
wirtschaftlichen, kulturellen und psychologischen Faktoren, die mit seinem großen Plan zusammenhängen, Frankreichs
Größe wiederherzustellen. S. Jean Caune 1992, S. 79.
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gesellschaftliche Orientierung zielt auf eine innere Entwicklung und den Aufbau eines Nationalstaates
ab.404 Darauf aufbauend setzt sich über lange Zeit die Ansicht durch, der ebenfalls neu entstehende
kanadische Nationalismus könne den frankokanadischen bedrohen, wenn man nicht seine Strukturen
stärke. Daher begünstigt der Staat die Entwicklung einer quebecer Kultur, sowohl was deren
Entstehung und Verbreitung angeht, als auch ihren Ausdruck und Konsum, wobei Kultur und
französische Sprache eng miteinander verknüpft werden. Auf dieses Vorpreschen Québecs reagiert
Ottawa in der Zeit der liberalen „French power“ von Pierre Elliot Trudeau (ab 1968 Premierminister) mit
einer Betonung der Binationalität und einer vom Staat subventionierten Kulturpolitik, die eine
Amerikanisierung Kanadas verhindern soll.405
Von nun an sieht die Regierung in den Künsten wie in der Kultur überhaupt ein konstitutives
Element der modernen quebecer Gesellschaft: Sie sind Mittel des Kampfes für eine kollektive
Emanzipation, Teil des Projektes der rapiden Modernisierung und dienen wie die Montrealer
Weltausstellung von 1967 dazu, das internationale Prestige zu heben; zudem sind sie das Sprungbrett,
um in die internationale Arena zu gelangen.406 Während die bildenden Künste im wesentlichen den
eingeschlagenen Internationalismus weiterverfolgen und sich die Kunstströmungen wie anderswo in der
Welt ablösen, bildet das Projekt der politischen Unabhängigkeit fortan das Kernstück der Literatur. Die
Visionen vom eigenen Land werden, wie auch das Nationalbewußtsein, vor allem von den
Verlagshäusern getragen, die zu Diskussionszentren werden, allen voran die Verlage l’Hexagone um
Gaston Miron und Parti Pris (ebenfalls eine Zeitschrift). Sie sind es auch, die die wirtschaftlichen,
kulturellen (vor allem sprachlichen) und intellektuellen Defizite der Quebecer mahnend vor Augen
halten. Allen Künsten ist gemeinsam, daß sie einen starken Willen zum politischen Engagement zeigen.
Das von den Literaten und anderen Intellektuellen vorangetriebene Projekt der quebecer
Souveränität stützt sich zur Legitimation seiner Ziele auf das propagierte neue Selbstbewußtsein der
Quebecer, in dem Fortschrittsglaube und Emanzipationsgedanken ineinander fließen. Es baut nun nach
Ende der „idéologie de rattrapage“ (Marcel Rioux) auf dem Eindruck auf, viele Entwicklungsetappen
überspringend innerhalb kürzester Zeit eine moderne Gesellschaft schaffen zu können.407 So dominiert
die Vorstellung vom Tod eines kollektiven Wesens – des „Canadien français“ mit traditioneller
                                                
404 S. Georges-Émile Lapalme 1988. Die andere Denkschule liberaler Orientierung vertreten durch Jean Lesage, strebt – bei
aller Beachtung der kulturellen Besonderheit Québecs – seine Integration in die moderne westliche Gesellschaft an.
405 Auch die anglokanadische Literatur und Kultur gewinnt nur sehr allmählich Abstand zu den britischen Vorbildern, ohne
sich dem zunehmenden Einfluß des übermächtigen Nachbarn USA entziehen zu können. S. hierzu Andrew Fenton Cooper
1985.
406 Montréal soll durch symbolische Projekte der „universalité“, zu denen auch der Bau der Metro zählt, endgültig einen
Status als „world class city“ erreichen. S. Andrew Sancton 1985, S. 193.
407 Zwar sind Internationalität und ein Eintreten für universelle Werte (Respekt vor dem Leben, Gewaltlosigkeit, Toleranz,
Freiheiten, Demokratie, etc.) allgemeine Charakteristika moderner Gesellschaften, doch will man sich nach Gérard
Bouchards These in Québec von anderen Gesellschaften unterscheiden, indem man die Ziele einer modernen Gesellschaft
schneller und besser verwirklicht. S. Gérard Bouchard 2000, S. 393-394.
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Persönlichkeit, klerikal und kolonialisiert – und seines Austausches durch ein neues kollektives Wesen,
den laizistischen „Québécois“, politisch und gewillt, sich selbst zu überholen. Er findet seinen Platz
fortan durch den Bruch mit dem, was er zuvor war. Dies drückt sich darin aus, daß von nun an alles,
was zuvor frankokanadisch war, quebecisch wird: „littérature québécoise, peinture, langue, etc.“, was
die Perspektive entscheidend verändert.
Die vielfältigen Veränderungen dieses Jahrzehnts gehen als Révolution tranquille (1960-1966),
als glücklicher Bruch mit der Vergangenheit, in das Gedächtnis der Quebecer ein, die Zeit davor
erscheint als „grande noirceur“ des Traditionalismus, Obskurantismus und Kolonialismus.
Ende der 60er Jahre aber bricht mit einer neuen Generation die euphorische Stimmung in
Skepsis um. Die in den 40er Jahren Geborenen führen die erfolgreichen Ansätze ihrer Väter weiter,
versuchen sich jedoch durch Radikalisierung der Kritik zu emanzipieren. Beim Infragestellen der alten
Werte, der Institutionen und des Denksystems werden ihre neuen Referenzen Karl Marx und das
anarchistisch-kulturrevolutionäre Potential Nietzschescher Philosophie. Damit einhergehend findet eine
Enttabuisierung von Gewalt statt. Den Sinn des politischen Kampfes sehen sie im aktiven Nihilismus. In
diesem Zusammenhang entdeckt man in Québec wie in Frankreich oder Deutschland den Surrealismus
mit seinem Wunsch nach gesellschaftlicher Veränderung wieder und sieht in ihm die Antizipation der
eigenen Forderungen.408
Der neue Moment der gesellschaftlichen Evolution wirft ein unerwartetes Licht auf den Refus global und
Borduas, das etwas in ihnen finden läßt, was man zuvor nicht in ihnen suchen konnte. Die Rezeption
zeigt sich sowohl in der gesamten Zeitspanne der 60er Jahre als auch konzentriert um 1968. Dabei
existieren bislang nur wenige Wiederveröffentlichungen des Textes, auch eine umfangreichere Arbeit
über Borduas oder die Automatisten fehlt noch. Der neue Aktualitätsbezug, der Protest gegen die
Gesellschaft und ihre Ordnung und Werte privilegiert die Rezeption des Automatismus im öffentlichen
Raum, Auszüge des Manifests erscheinen als Graffiti und sind Teil von Aktionen. Die Existenz der
ephemeren Rezeption an öffentlichen Plätzen ist zwar bekannt, doch sind naturgemäß nur sehr wenige
Dokumente erhalten.409
Der Refus global wird von Spezialisten und Nicht-Spezialisten gleichermaßen gelesen, und die
Orte, an denen von ihm die Rede ist, reichen von Hochschulen, wo er in Abschriften kursiert, bis hin zu
Beiträgen in der Presse und auf Radio-Canada. Einige Interviews und Briefe von Borduas druckt man in
Fachzeitschriften. Tageszeitungen wie die auflagenstarke La Presse und Le Devoir, die im folgenden
                                                
408 S. Peter Bürger 1996 (1968), S. 12-25.
409 Interview mit Yves Robillard (August 1998), engagierter Kunstkritiker in der Zeit der Studentenbewegung und später
Inhaber einer Professur für Kunstgeschichte an der UQAM.
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bevorzugt analysiert werden, widmen dem Jahrestag des Refus global umfangreiche Artikel. 1967 findet
bereits die erste Tagung über die Automatisten im Musée d’art contemporain (MACM) in Montréal statt,
die von seinem Direktor, dem in den 40er Jahren linksorientierten und mit den Automatisten in Kontakt
stehenden Intellektuellen Gilles Hénault, ins Leben gerufen wurde. Ihr folgt eine Serie retrospektiver
Ausstellungen einiger Automatisten, darunter Mousseau, Barbeau, Leduc und Ferron.
8.1 Die Rezeption seitens der Intellektuellen und Wissenschaftler
Die ersten Reaktionen auf Borduas‘ Tod stammen von seinen Freunden Charles Delloye und Michel
Camus. Delloye bereitet 1960 noch zusammen mit Borduas eine Ausgabe der Zeitschrift Aujourd’hui –
Art et Architecture vor, die auch den Refus global beinhaltet. Als Kunstkritiker arbeitet er zu dieser Zeit
in der neu gegründeten Délégation du Québec in Paris und zeigt sich bemüht, die quebecer Kunst, vor
allem aber Borduas als Maler und Kunsttheoretiker, in Europa bekannter zu machen und ihm so auch
eine internationale Bedeutung und Beachtung zu verleihen. Dieser Ambition entsprechend bezeichnet
er das Erscheinen Borduas‘ als „événement plastique d’envergure mondiale“ und schreibt dem Künstler
eine Wirkung auf die zeitgenössische internationale Kunstentwicklung zu.410
In dem Text des französischen Schriftstellers Michel Camus wird der Beginn eines tragischen
Mythos deutlich, er wird gespeist vom angeblich einsamen Tod Borduas‘ und seinen Jahren ‚in der
Fremde‘. Getragen wird dieser Mythos vom herrschenden und auf Borduas projizierten Künstlerbild der
gefährdeten Existenz und des gesellschaftlichen Außenseiters. Die Existentialismusrezeption läßt die
Begriffe des Engagements und der Wahl, die Saint-Martin bereits auf die Werke von Borduas
transponierte und die als Ort der Freiheit und Erlösung erscheinen, in die Rezeption einfließen.
Michel Camus charakterisiert Borduas in seiner Hommage als Denker, genauer als „point de
repère prophétique“, und verleiht ihm die übermenschliche Weisheit der „maîtres de l’Orient qui savent
‚sentir‘ et laisser mûrir chaque parole avant de la laisser tomber“.411 Wie Camus bescheinigen in der
Folgezeit viele Autoren Borduas eine erstaunliche Intelligenz und Klarsicht. Borduas wird der Prophet,
der „poète maudit“, der im eigenen Lande nicht gehört wurde. Entsprechend wird sein selbstgewählter
Aufenthalt im Ausland in das Ausgestoßensein aus der Gesellschaft umgedeutet: „chassé à vrai dire de
sa terre canadienne par la force des choses“ seien „cent rapprochements entre sa tragique aventure de
peintre insatiable et la vie du poète maudit de Justine“ zu machen.412 Die in seinem Exil zum Ausdruck
kommende Tragik seines Lebens (stellvertretend für die Tragik des modernen Menschen) entdeckt
                                                
410 Charles Delloye 1960, S. 6.
411 Michel Camus (unter seinem Pseudonym Michel Fougères) 1960, S. 27.
412 Michel Camus 1960, S. 22. S. auch Jacques Floch 1962, S. 3-4; Pierre Vadeboncœur 1961, S. 30.
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Camus wie viele andere auch in seinen Bildern wieder; die Legende entsteht, sein letztes unfertiges
Bild sei nahezu ganz schwarz gewesen.
Camus‘ Artikel erscheint zusammen mit anderen Nachrufen in der linksorientierten
Avantgardezeitschrift Situations. In der nationalistischen La Revue Socialiste wird dagegen das
Manifest auf Initiative des Automatisten Marcel Barbeau 1960 wieder veröffentlicht. Der Künstler nimmt
die Rezeptionslinie Saint-Martins auf, die der Kunst eine soziale Wirkung zuspricht. In seinem Artikel mit
dem richtungsweisenden Titel „Une victime du conservatisme – L’exilé Borduas“ zieht er es vor,
Borduas als Opfer der damaligen quebecer Gesellschaft darzustellen, ohne die Akzeptanz seiner
Arbeiten zu erwähnen. Den zentralen Punkt seiner Rezeption bildet der einsame Tod des Künstlers in
der Fremde, in dem er den Preis für sein Engagement erkennt. In einem weiteren Schritt vereinnahmt er
Borduas national: „un des gars les plus vrais de chez nous“ habe er durch seinen „cri d’angoisse
pathétique et courageux d’artistes brimés dans leur liberté d’expression“ Enormes für die Nation
geleistet.413 Aufgrund dieses Einsatzes für die quebecer Künstler räumt er ihm einen Platz im kollektiven
Gedächtnis ein: „il continue de vivre parmi nous par le souvenir de son magnifique courage.“414
Um Borduas wieder der quebecer Nation zuschreiben zu können, die man mit dem
nordamerikanischen Boden identifiziert, finden neben Barbeau auch zahlreiche andere Intellektuelle
nationale Züge in seinem Wesen und Werk, darunter wie bereits in den Jahrzehnten zuvor
Nordamerikanität und Virilität. Jacques Floch entdeckt in seinen Arbeiten gar eine geografische und
klimatische Prägung:
„Jamais pourtant, je crois, Borduas n’a fui son pays (en tout cas, jamais sa peinture ne l’a
fait), jamais il n’a oublié cette terre nordique, ses œuvres sont pleines d’espace et de
vent, de froid et de rêve, de mystère, même lorsqu’elles jettent mille feux comme durant
la période des ‚floraisons‘, jamais il ne s’est nourri autrement qu’avec ses racines...“415
Von den Autoren wird der nordamerikanische Mythos der Freiheit des Individuums, der
Selbstverwirklichung, der Selbstbestimmung und der Gleichheit als soziale Norm auf Borduas und den
Refus global übertragen. Das Bild von Borduas, „un homme libre“, entspricht dem des freien, kraftvollen
und energischen Nordamerikaners, den beispielsweise Jackson Pollock in den USA verkörpert.416
André Jasmin liest den Beginn des darauf basierenden neuen Selbstbewußtseins der Frankokanadier
und späteren Quebecer aus der Annahme, Borduas habe sich in Frankreich nie heimisch gefühlt:
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„il a aidé [...] à prendre mieux conscience [...] de notre propre enracinement [...] à travers
New York et surtout Paris, Borduas a reconnu sa terre natale [...], jamais il ne se sentit
aussi déraciné et isolé – à en crever – qu’en cette Europe pour lui à jamais finie et
perdue.“ 417
Erst durch die auf diese Art und Weise vorgenommene Rückgewinnung Borduas‘ kann sein „Schrei der
Befreiung“ und die in seiner Malerei zum Ausdruck kommende innere Suche und Emanzipation für die
Quebecer funktionalisiert werden. Diese Rezeption unter gesellschaftspolitischen Gesichtspunkten
nimmt schnell Überhand, so daß nicht nur Künstler, sondern auch zahlreiche Schriftsteller und
Intellektuelle den Refus global für sich entdecken. Man gedenkt der Person Borduas und ihres Werkes,
um davon ausgehend über die eigene Zeit zu reflektieren. Wie in den 50er Jahren geht es in den
Rezeptionen um den Beginn einer zeitgemäßen Kultur im eigenen Land, doch nehmen die
Interpretationen einen neuen politischen Charakter an.
In der nationalistischen Zeitschrift Liberté erscheinen in den Jahren nach Borduas‘ Tod mehrere
Artikel über ihn, einschließlich einiger vor seinem Tod aufgezeichneter Interviews. Hier erklärt der
Schriftsteller, Filmemacher und Intellektuelle Jacques Godbout Borduas nicht nur zum Vorbild für
Künstler und Intellektuelle, sondern aufgrund seiner Spontaneität auch zum geistigen Vater einer neuen
Generation, die sich von ihren Eltern und deren Vorbildern distanziere: „En ce pays où les chefs n’ont
pas d’enfance parce qu’ils n’ont pas de parents, le maître à penser, le maître à vivre est un phénomène
de génération spontanée [...] il nous a donné sa vie.“418 Aus dem selben Grund wählt ihn auch der
einflußreiche Essayist und in den katholischen Gewerkschaften sehr engagierte, sozialkritische
Intellektuelle Pierre Vadeboncœur als Vorbild bzw. (wie von John Lyman vorausgeahnt) als
säkularisierten Heiligen der neuen Quebecer: „Borduas est la source de la conscience des intellectuels
depuis quinze ans chez nous. Il est le point de départ et le point central de cette conscience“, „Il avait
quelque chose d’un saint“.419 Vadeboncœur verfestigt das Bild von Borduas als einer singulären und
einzigartigen Erscheinung, die einen radikalen und erlösenden Bruch hervorgerufen hat, als sie mit der
Vergangenheit abschloß. Er veröffentlicht auch in Cité Libre, der inzwischen selbst zum Gedächtnisort
gewordenen Zeitschrift junger Intellektueller, den Artikel „Borduas ou la minute de verité dans notre
histoire“.420 Darin sieht er wie seine Vorgänger in Borduas das Gewissen der Intellektuellen bzw. den
„écrivain engagé“ im Sartreschen Sinn. In Borduas‘ Leben und Werk erkennt er Authentizität, die er „le
vrai“ nennt und zum höchsten Wert erklärt. So ist für ihn der Refus global „un acte de vérité“, der seiner
Ansicht nach noch immer im Kontrast zur quebecer Kultur steht: „Exiger d’abord de n’être que vrai, c’est
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à peu près le contraire de ce que notre culture demande de nous.“421 Damit verbindet Vadeboncœur
seinen Aufruf zur intellektuellen Wachsamkeit mit der neuen Erkundung des fortan auf Authentizität und
nicht auf Entfremdung beruhenden kollektiven Selbst.
In der ersten Publikation seines Essays „La ligne du risque“ (1962) erreicht die Rezeption einen
ihrer ersten Höhepunkte. Borduas wird unwiderruflich zur mythischen Ursprungsfigur der modernen
Quebecer.422 Der Intellektuelle sieht in ihm wie Godbout einen Vater der sozialen und kulturellen
Veränderungen. Die Révolution tranquille und das Manifest bzw. Borduas werden dabei endgültig eng
miteinander verknüpft, wodurch der Text eine politische Tragweite zugesprochen bekommt:
Vadeboncœur verweist in seinem antireligiösen und antibürgerlichen Essay gegen den Duplessismus
wie schon vor ihm Fernande Saint-Martin auf die Rébellion des Patriotes, gesehen als letzte Erhebung
gegen den Konformismus, die Unfreiheit und die Frankokanadier als geistige Nachzügler. Danach
hätten letztere den Geist und die Neugierde einer Unbeweglichkeit geopfert, die jegliches Schöpfertum
entbehrte. Schließlich seien sie nur noch „des enfants qu’un père autoritaire écrase“ gewesen,
unmündig und nicht nach ihren Bedürfnissen lebend.423 Mit Borduas habe sich dies schlagartig
geändert, ausgelöst durch seinen Perspektivenwechsel:
„Borduas a changé du tout au tout notre perspective. Partant d’un monde moral qu’il
s’agissait petitement d’aménager, il nous a lancés dans l’illimité [...] Tout est donc changé
pour nous“, „Borduas culbute la tradition et nous imprime une direction nouvelle“.424
Nach diesen Aussagen folgt: „Borduas fut le premier à rompre radicalement. Sa rupture fut totale“.
Dieser Bruch wird Borduas‘ mutiger, freier Selbstäußerung zugeschrieben, durch die er in
Vadeboncœurs Augen das Problem der quebecer Kultur löste. Letzteres besteht für ihn, wie schon
vorher deutlich wurde, im Mangel an Freiheit und Authentizität: „Notre problème de culture ne pose pas
la question de la croyance ou de l’incroyance; il pose la question de la liberté et celle de la sincérité“. So
erscheint der Künstler vor dem eingangs skizzierten Hintergrund eines gefesselten und innerlich toten
Volkes als der erste Schritt aus der Entfremdung, indem er durch sein Erkennen der Situation die
mentalen Voraussetzungen für eigene kulturelle Produktionen schuf. Nach der Auslöschung einer
früheren, authentischen frankokanadischen Kultur – über deren Existenz Vadeboncœur keine Zweifel
hegt, für die er aber auch keine Beweise anführt – setzt ihr Wiederbeginn folglich mit Borduas ein. Die
ihm zugesprochene Authentizität und Freiheitsliebe macht ihn zum Propheten, guten Vater, Retter,
mutigen und intelligenten Helden, kurzum zum Beginn der gesamten Welle der Erneuerung in Québec.
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So kommt Vadeboncœur zu dem später vielzitierten Schluß: „Notre histoire spirituelle recommence
avec lui“.425
Als „vivante condamnation d’à peu près tout ce qui l’a précédé“ ist Borduas die aus der
Vergangenheit hervorgeholte „justification du mouvement qui le suit“, d. h. die Rechtfertigung der
kollektiven Emanzipation.426 Sein Erscheinen kommt damit der gesamtkanadischen Moderne gleich: „Le
Canada moderne commence avec lui“.427 Der Eindruck vom Hereinbrechen der Moderne – und nicht
nur einer Welle der Modernität – basiert hier auf der Vorstellung, erst jetzt die auf der Religion und
Tradition beruhende Autorität durch die Selbstbehauptung des Individuums, welche die Grundlage der
modernen Demokratie bildet, zu brechen
Die Mythifizierung Borduas‘ durch den Intellektuellen zeigt sich hier sowohl in den Borduas
attribuierten Eigenschaften Klarsicht, Mut und Authentizität, als auch in der Reduktion der Komplexität
der historischen Veränderungen auf einen singulären Akt des Bruchs, der von einem einzigen
Individuum ausgeführt wurde: „il a brisé notre paralysie organisée. Il l’a anéantie d’un seul coup, par son
refus global“, schreibt Vadeboncœur.428 Mythisch ist auch die schon im modernen Künstlerbegriff
enthaltene Verschmelzung von Individuellem und Kollektivem bzw. Nationalem in einer Person: „Mais il
y a eu un maître, dont tout le mouvement actuel pourrait relever. C’est Paul-Émile Borduas“, „la
réflexion nationale peut trouver en lui des thèmes de pensée qu’elle n’épuisera jamais.“429
Auch die Borduas-Rezeption des Schriftstellers Hubert Aquin schreibt der Veröffentlichung des
Refus global eine politische Dimension zu, indem er ihn ebenfalls mit der Rebellion von 1837/38 in
Verbindung bringt:
„Maintenant que Borduas est mort, le cri de libération qu’il avait lancé en 1948 s’est
amplifié. Borduas a posé la première bombe sous les structures de notre société,
renouant ainsi avec la révolution de 1837-1838“.430
Anschließend wiederholt Jasmin die Werte der neuen Generation, die bei Borduas ihren Ursprung
finden und die Basis des neuen Selbstbewußtseins ausmachen:
„la foi en l’homme nord-américain, l’exil, et non le paradis perdu, que sont devenues pour
nous l’Europe et la France en regard de l’enracinement nécessaire à l’éclosion d’une
œuvre où l’on puisse vraiment se reconnaître pour ensuite rendre possible notre
projection dans l’universel.“431
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Wie viele andere verwurzelt Jasmin Borduas erst regional, schreibt ihm dann ein neues Bewußtsein als
Nordamerikaner zu, um ihn schließlich zum Vorbild für die quebecer Suche nach Internationalität zu
erklären. Nach Vadeboncœurs Ansicht soll der Mythos des modernen Québec, in dessen Zentrum
Borduas steht, die Grundlage der neuen Gesellschaft bilden. So gelte es,
„[...] de projeter de l’avenir une image immense et admirablement mythique, ce qui fera
dans notre ciel qui n’en contient aucune saisissante apparition. L’avenir ne nous a jamais
inspirés; il sera beau de voir ce qu’il advient d’un peuple qui soudain élève pour s’en
instruire le projet monumental de son futur“.432
Damit weisen Jasmin, Vadeboncœur, Godbout und andere Intellektuelle den Weg für die politische
Interpretation nachfolgender Journalisten und Intellektueller. Mit der nationalen Frage in Verbindung
gebracht ist Borduas fortan der Ankläger der weltlichen Unterdrückung und zugleich der Befreier des
quebecer Volkes.
Der bei dieser Rezeption entstehende Mythos ist häufig persönlicher Natur. Die quebecer
Intellektuellen scheinen in Borduas einen Helden gefunden zu haben, der ihrem eigenen Mythos der
positiven gesellschaftlichen Folgen ihres Wirkens einen Namen verleiht und ihre Existenz legitimiert. Ihr
nationales Engagement stützt sich auf den von ihnen geschaffenen Mythos von einer epochalen
Veränderung, die durch einen Künstler (und ‚Intellektuellen‘) herbeigeführt wurde. Er wird schon allein
durch die mehrfache Wiederveröffentlichung von Vadeboncœurs Essay über die Jahrzehnte hinweg
tradiert.433
Wie die Gleichsetzung von Borduas‘ Schrift mit einer politischen Tat der kollektiven
Emanzipation zeigt, suchen und finden die Intellektuellen vor allem nationale Elemente in seinem
Handeln und präsentieren die Errungenschaften durchweg in einem sehr positiven Licht. Dahinter
verschwinden die gelegentlichen Erwähnungen, daß Borduas sich nie nationalistisch äußerte. Er selbst
sah sich eher als Nordamerikaner denn als Kanadier und eher als Kanadier denn als Frankokanadier
geschweige denn als Quebecer. So schrieb er 1959 aus Frankreich an Claude Gauvreau:
„Je me suis reconnu de mon village d’abord, de ma province ensuite, Canadien français
après, plus Canadien que Français à mon premier voyage en Europe, Canadien (tout
court, profondément semblable à mes compatriotes) à New York, Nord-Américain depuis
peu. De là, j’espère posséder la Terre entière.“ 434
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Es ist sehr wahrscheinlich, daß diese Aussage vor dem Hintergrund Borduas‘ philsophischen oder
nahezu theosophischen Wunsches nach einer, wie er es nannte, „kosmischen Vereinigung“, zu
verstehen ist.435 Doch ist es auch die von ihm angestrebte metaphysische Vereinigung, die, als
moderner Internationalismus gelesen, den nationalistischen Intellektuellen allen Grund gibt, ihn nicht
nur für das neue Selbstbewußtsein, sondern auch für ihren international ausgerichteten quebecer
Nationalismus zu intrumentalisieren: Sie rücken seine innere Suche nach Freiheit und seine
quasireligiösen Aussagen in die Nähe des kollektiven Kampfes für Selbstbestimmung und
Unabhängigkeit.
Nur selten findet man Interpretationen, die Borduas‘ und seine Schriften nicht für die
Propagierung des neuen quebecer Nationalismus instrumentalisieren. Zwar wird 1961 in Situations
Borduas‘ Text „Petite pierre angulaire posée dans la tourbe de mes vieux préjugés“,
wiederveröffentlicht, in dem er sich klar gegen Claude Gauvreaus frankokanadischen Nationalismus wie
gegen den Nationalismus allgemein richtet und von einer großen Verwandtschaft zwischen Franko-und
Anglokanadiern spricht. Doch findet dieser Brief keine registrierbare Beachtung, geschweige denn ist er
Teil einer antinationalistischen oder prokanadischen Interpretationslinie.436
Das Manifest und der Automatismus werden im Verlauf des Jahrzehnts zum Gegenstand des
Hochschulstudiums. Zu den ersten, die sich wissenschaftlich im universitären Rahmen mit ihnen
auseinandersetzen, gehört François-Marc Gagnon, der Sohn von Borduas‘ ehemaligem Freund und
Förderer Maurice Gagnon. Mit François-Marc Gagnon beginnt für Québec die Institutionalisierung der
kanadischen und quebecer Kunstgeschichte auf universitärer Ebene, als er 1966 die erste Dozentur für
kanadische und quebecer Kunst erhält. Die Kanonisierung der Automatisten geht also einher mit der
Institutionalisierung der gesamten quebecer Kunstgeschichte (auch die meisten der in den 50er Jahren
entstandenen literarischen Werke Québecs werden in den 60er und 70er neu aufgelegt und
Gegenstand des Unterrichts). Der Refus global und die Kunst der Automatisten erfahren auf diese Art
und Weise eine größere und ‚seriösere‘ Verbreitung.
Durch seine freie Form hält der Text auch Einzug in den Kanon der Literatur. Gleich zwei
Literaturgeschichten, für die im allgemeinen großes Ansehen und Autorität charakteristisch sind,
nehmen ihn auf. In der 1964 in Frankreich erscheinenden, recht knapp gehaltenen zweiten Ausgabe
seiner Histoire de la littérature canadienne française erwähnt Gérard Tougas Borduas kurz als
surrealistischen Maler und stellt den Refus global in die Nähe der surrealistischen Lyrik und deren
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Wirkung. Doch nennt er den Text „un document capital“ und druckt im Anhang einige Auszüge ab.437
Die zweite Literaturgeschichte von Pierre de Granpré, Histoire de la littérature française du Québec,
kommt 1969 heraus.438 Durch die Wiederverwendung der Bezeichnung „bombe automatiste“ aus der
ersten Ankündigung des Manifests rückt der Autor das Sensationelle daran in den Vordergrund.
Anschließend betont er den aus dem Text herauszulesenden Glauben an die Entfesselung der
Kreativität.
Anläßlich des 20. Erscheinungsjahres des Refus global veröffentlicht 1969 die
Literaturzeitschrift La Barre du Jour den Refus global die von Claude Gauvreau verfaßte ‚Chronik‘ des
Automatismus, „L’épopée automatiste vue par un cyclope“, zusammen mit den „Projections libérantes“
in einer Sammlung unter dem Titel Les Automatistes.439 In der vom Conseil des Arts subventionierten
Ausgabe wird das Manifest neben einer inhaltlichen Analyse auch einer theoretischen Formanalyse
unterzogen; François-Marc Gagnon u. a. forschen nach dem Ursprung des Automatismus.440
Gleichzeitig, und das ist neu, wird der Lyrik und den theoretischen Schriften der anderen Automatisten
ein größerer Platz eingeräumt; so schreibt der französische Kunsthistoriker Bernard Teyssèdre über
Fernand Leduc als Theoretiker.441
Neben der Kunst- und Literaturwissenschaft beschäftigt sich nun auch die Soziologie mit dem
Refus global. Marcel Fournier analysiert das Manifest unter marxistischen Gesichtspunkten nach Pierre
Bourdieu. Fournier betrachtet die Beziehungen zwischen künstlerischer und ideologischer Praxis des
Künstlers innerhalb der Gesellschaft.442 Seiner Ansicht nach sei die Wirkung Borduas‘ nur durch das
Verständnis makrosoziologischer Bewegungen der Kräfteverhältnisse zu verstehen, „mises en cause
par la violente critique automatiste“.443 Der Autor erkennt in einer Gesellschaft, in der er tiefe
Strukturveränderungen ausmacht, das Streben nach Freiheit als Paradigma, dessen sichtbare Zeichen
neben dem Refus global auch die Entwicklung des Gewerkschaftswesens seien. Beide sind für ihn
Elemente eines Bruchs, der auf eine größere Autonomie abzielt – ein Bruch mit der „idéologie de
conservation“ und ihren „conservateurs de la culture“ im Falle des Manifests und ein Bruch zwischen
Regierung und Klerus im Falle des Streiks von Asbestos.444 Borduas gehe jedoch durch seine Hoffnung
auf ein neues Menschenmodell und eine neue Zivilisation über einen bloßen Bruch hinaus, indem er
eine kulturelle Revolution ankündige.
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Claude Bertrand und Jean Staffort erklären diesen utopischen Gehalt des Refus global zum
zentralen Gegenstand ihrer Manifestanalyse, um schließlich das Interesse der protestierenden
Studenten an ihm zu erklären. Sie unterziehen den Text einer formalistischen Untersuchung, die
Textausschnitte und Kommentar vermischt und sich kaum auf historisch gesicherte Angaben oder auf
andere Texte von Borduas stützt.445 Dabei lesen sie den Text als linksorientierte Utopie, der eine
rechte, sich in eine mythische Vergangenheit zurückziehende Utopie gegenüber steht. Der utopische
Gehalt, der auch in den verschiedenen Interpretationsebenen sichtbar werde, erkläre seine Tragweite
und Zukunftsfähigkeit. Mit dieser ersten positiven Interpretation des Leerstellenreichtums ebnen die
beiden Wissenschaftler den Weg für zahlreiche spätere Interpretationen.
Die Autoren sehen in der politischen Dimension des Refus global nur eine von vielen, doch sei
diese der Grund für seine Aktualität im Kontext von 1968. Dieser bestehe im einzelnen in der
Infragestellung jeglicher Art von Autorität, in der Resistenz gegen eine Vereinnahmung und im Wunsch
nach einer neuen, aus sich heraus schöpfenden Gesellschaft:
„The relevance of the Refus global manifesto to contemporary concerns lies in its political
dimension. The values to which it gives priority are centred on liberation and the abolition
of all constraining forces. The task is one of building a creative society. In this regard, the
manifesto preaches the rejection of established order and sets forth the possible ways of
going beyond that order; the very fact of suggesting those possibilities is a political act.
The contemporary relevance of Refus global is found in this denunciation
(thoroughly contemporary) of the alienation secreted by industrial society [...]. The very
fact of describing this alienation presupposes an ‚open‘ political project identified with a
historical subject projected into the future.
Refus global remains a political project in the sense that it has not been, as far
as we are concerned, absorbed into the system.“446
Die Rezeption der Intellektuellen und Wissenschaftler schließt 1969 mit Ramsey Cooks in Toronto
erscheinender Anthologie „French-Canadian Nationalism“.447 In ihr verfolgt der Autor die intellektuelle
Geschichte des frankokanadischen Nationalismus anhand ausgewählter Texte. Darunter befindet sich
auch der Refus global, was angesichts der Tatsache, daß einem avantgardistischen Manifest ein
prominenten Platz in einem geschichtswissenschaftlichen Werk zugewiesen wird, äußerst
bemerkenswert ist. Cook greift dem historischen Kontext der Anthologie entsprechend die dem Manifest
von vielen Intellektuellen zugeschriebene Bedeutung der kollektiven Befreiung und des nationalen
Überlebens nochmals heraus.
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Als in den 60er Jahren pädagogische Standpunkte diskutiert werden, veröffentlicht La Barre du jour
1969 die Projections libérantes.448 Auf der Grundlage einer Identifikation mit Borduas‘ pädagogischen
Zielen beginnt man nun, die historische Bedeutung der Verteidigungsschrift als neue, antiautoritäre
Pädagogik festzuschreiben. Schon Jacques Godbout hatte 1960 in Liberté449 einen kurzen Artikel über
sie veröffentlicht, in dem er Borduas als Revolutionär im quebecer Erziehungswesen präsentiert. Die
meist aus dem Klerus stammenden Reformpädagogen vor und während seiner Zeit werden dagegen
erst gar nicht erwähnt. Auch wenn die Projections libérantes nie so viel Aufmerksamkeit wie der Refus
global erhalten (möglicherweise, weil sie zu sehr ins Detail gehen und nicht den Leerstellenreichtum des
automatistischen Manifests aufweisen), so ist doch für den Wirkungsradius des Gedächtnisortes
Automatismus bzw. Borduas von Bedeutung, daß sie innerhalb der Erziehungswissenschaften ebenfalls
als Bruch und Neubeginn rezipiert werden.
8.2 Die öffentliche Rezeption
Im künstlerischen Bereich, so Pierre Nora, sei das Phänomen der Kommemoration wohl am
ausgeprägtesten und äußere sich am deutlichsten in Retrospektiven. Diese finden nach dem Tod
Borduas‘ sowohl innerhalb als auch außerhalb Kanadas statt. Von Interesse sind hier jedoch nur
diejenigen Ausstellungen, die von Québec organisiert werden. Sowohl in den Ausstellungen als auch in
den Massenmedien, die regelmäßig über die Schauen und Buchveröffentlichungen berichten, aber
auch selbst an das Erscheinungsjahr des Refus global erinnern, vollzieht sich die Verbreitung der
Inhalte der neuen Rezeption und damit auch der durch Wissenschaftler und Intellektuelle erarbeiteten
und im Mythos Borduas transportierten Werte.
Die erste retrospektive Ausstellung über Borduas innerhalb Kanadas wird 1962 von Evan
Turner im Musée des beaux-arts de Montréal organisiert und vom neuen Kulturminister Georges-Émile
Lapalme eröffnet, der auch schon bei Borduas‘ Beerdigung in Paris anwesend war. In seiner Präsenz
zeigt sich die Bedeutung, die der Staat nun der Kultur beimißt und die neue Funktion, die er als
Förderer der Kultur einnimmt. Darüber hinaus läßt sich daran der Grad der offiziellen Anerkennung von
Borduas abmessen.
Die Werkschau erinnert an den 20. Jahrestag der ersten legendären Einzelausstellung des
Künstlers und präsentiert Arbeiten aus seiner gesamten Schaffenszeit. Evan Turner verweist im
Ausstellungskatalog auf die Mythifizierung Boduas‘, „un personnage quelque peu mythique au
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Canada“.450 Doch führt er diese nicht auf den Refus global, sondern auf die ästhetische Entwicklung
seiner Werke zurück – vor allem derer, die nach seinem Fortgang aus Kanada entstanden. Dennoch
enthält der Katalog einen kurzen Auszug aus dem Manifest, der mit seinem Anfang beginnt, dann zu
den ausgesprochenen „Refus“ kommt und schließlich mit „Place à la magie“ endet. Turner beabsichtigt
mit seiner persönlichen (wie bei den anderen damit auch willkürlichen) Auswahl der Stellen, das Denken
von Borduas zu illustrieren. Er interpretiert den Text weniger kontextbezogen als einen Beitrag zur
Befreiung von Vorurteilen, von Zwängen und auch – im Gegensatz zu den frankophonen Intellektuellen
– von Borduas‘ kanadischen Wurzeln. Da der Katalog in englischer und in französischer Sprache
erscheint und die Ausstellung auch in Ottawa und Toronto zu sehen ist, verbreitet sich mit ihr das
Wissen über den als Kosmopoliten präsentierten Borduas überregional.
Nach Timothy Luke sind Ausstellungen als politische Texte mit ihren eigenen sozialen
Botschaften und kulturellen Agendas zu lesen, in denen kulturelle Mythologien und politische Macht
zum Ausdruck kommen:
„Art exhibitions in the last analysis are elaborate and expensive works of educational
theater with own special rhetorical agendas and peculiar political teachings. And, for this
reason alone, they merit thorough investigation.“451
In diesem Hinblick ist für die Analyse die Bilderschau von Charles Delloye interessanter. Turners
Ausstellung ging es darum, Borduas und den Automatismus als historische Kunstströmung in Kanada
bekannter zu machen und so die kanadische Identität zu stärken. Delloye bringt dagegen einen
quebecischen, ethnisch-nationalen Aspekt in eine Reihe von Ausstellungen kanadischer Werke, die von
Québec vorbereitet und im Ausland gezeigt werden: Mit der Wahl des Automatismus als
Modernebeginn in Kanada rückt er Québec in den Vordergrund. Dies hat wiederum zur Folge, daß nicht
Kanada sondern Québec als Akteur und Motor der internationalen Kunstentwicklung erscheint.
Auch wenn die im folgenden anhand des Katalogs analysierte Ausstellung nicht in Québec zu
sehen ist, so gibt sie doch Aufschluß über die offizielle Darstellung und Wertung des Automatismus. In
La peinture canadienne moderne. 25 ans de peinture au Canada français auf dem 5. Festival der Zwei
Welten in Spoleto (1962) werden alle Tendenzen, die nach dem Automatismus auftraten, so dargestellt,
als hätten sie ihren Ursprung in Québec, sei es in seiner Nachfolge oder in seiner Ablehnung. Mögliche
andere Referenzen der Künstler finden keine Erwähnung. Trotz des Attributs „frankokanadisch“ wird
jedoch nur Kunst gezeigt, die aus Québec stammt, was den eingangs erwähnten Eindruck erzeugt, die
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frankokanadische Provinz sei der Anführer der künstlerischen Moderne Kanadas gewesen, in deren
Zentrum der Automatismus stehe.452 Innerhalb der Ausstellung wird eine wahre Borduas-Retrospektive
organisiert, so daß der Künstler wie schon zuvor auf intellektuellem Gebiet als heroische Gestalt der
Kunst erscheint.
1965 eröffnet das Musée d’art contemporain (MACM, später erhält es den Zusatz de Montréal)
seine Pforten. Anders als das Musée des beaux-arts, das aus der privaten anglophonen Art Association
entstand, ist es das Produkt des frankophonen Staates. Ihm wird die Aufgabe übertragen, die
zeitgenössische quebecer Kunst zu verbreiten und zu bewahren und darüber hinaus die Präsenz
internationaler zeitgenössischer Kunst durch Akquisitionen und Ausstellungen zu sichern.453 So beginnt
es wie andere Museen zeitgenössischer Kunst mit dem Erwerb von Werken, die seit den 40er Jahren
entstanden, vor allem aber des Automatismus als quebecer Vertreter des abstrakten Expressionismus.
Wie kommentiert nun die Presse die neue Rezeption des Automatismus bzw. inwieweit nimmt sie daran
teil? Zunächst druckt sie zahlreiche Artikel zum Tod Borduas‘, später zu den Ausstellungen und den
Publikationen, die sein Werk würdigen. Die Journalisten schildern seinen persönlichen und
künstlerischen Werdegang im Licht des nationalen und internationalen Erfolgs und machen deutlich,
daß Borduas zu den bedeutendsten modernen Künstlern Kanadas zählt.454 Anfangs sind sie
zurückhaltender als die Intellektuellen und verweisen nur darauf, daß Borduas von manchen als
Vorreiter der modernen Malerei in Kanada angesehen wird.455 Das Manifest wird gelegentlich in ihren
Beschreibungen von Borduas‘ Vita erwähnt, hier zumeist als Befreiung der Kunst vom Akademismus,
gelegentlich auch als Befreiung des frankokanadischen Denkens und Handelns. Der Kunstkritiker und
ehemalige Borduas-Freund Robert Élie schreibt eine Hommage auf Borduas in La Presse, die sich auf
das Künstlerische reduziert, Borduas wie Delloyes Ausstellung aber wieder mit einem Bruch und einem
Neuanfang identifiziert, der in Montréal seinen Ursprung finde und seine Wirkung in ganz Kanada zeige:
„la peinture canadienne entre désormais dans son histoire [...]. Son histoire la plus
radieuse, car Borduas fut l’éveil, l’aurore, la prise de conscience de toute une génération
de peintres canadiens! Il a été le coup de gong qui a marqué la date de naissance de la
première grande époque de peinture, ici, à Montréal“. 456
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Auch Élies Ansicht nach beginnen sowohl die Moderne als auch die internationale künstlerische
Bedeutung Kanadas mit Borduas, wobei er seinen auf Montréal (als Kunstmetropole Kanadas)
beschränkten Lokalpatriotismus nicht verbirgt. Ein ähnliches Bild entsteht in La Presse, die 1962
parallel zur Ausstellung im Musée des beaux-arts de Montréal und zum 20. Jahrestag von Borduas‘
ersten surrealistischen (oder automatistischen) Bildern ein ganzes Dossier über den Künstler
herausbringt. Es illustriert sein Oeuvre und seine künstlerische Entwicklung mit zahlreichen
Abbildungen. Anders als in der Ausstellung selbst und in den ersten Todesmeldungen wird Borduas hier
unter kulturellen und politischen Gesichtspunkten – der Rezeption der Intellektuellen entsprechend – als
nationaler Helden präsentiert:
„Aujourd’hui, Borduas devient une sorte de héros pour nous tous. C’est le soldat qui a
vaincu tous les obstacles et qui est mort au champ d’honneur. C’est un Canadien français
qui a senti nos problèmes les plus aigus, qui a vécu nos aspirations les plus
profondes.“457
Der Autor bedient sich dabei eines militärischen Jargons, um Borduas als Freiheitskämpfer gegen die
eigene, bedrückende Vergangenheit, „un milieu, une ambiance, un contexte“, vorzustellen. Zugleich ist
der Künstler die positive Identifikationsfigur, die bei der Überwindung des Minderwertigkeitsgefühls der
Frankokanadier hilft:
„Le Canada français, tout à coup, se sent identifié à quelque chose de grand, à un
homme qu’il a forgé, pétrie, haï, malmené, surestimé et pas assez; à un homme qui,
malgré tout, lui appartient en propre.“458
Wieder wird der im Ausland verstorbene Borduas der frankokanadischen Gemeinschaft zugeschrieben,
um eine Identifikation zu ermöglichen.
Auch in einem Fernsehbericht von Radio-Canada über die Ausstellung von 1962 erhält Borduas
im Unterschied zum Ausstellungskatalog eine soziale Dimension, in der Elemente des
Schuldbewußtseins und der Selbstbeschuldigung auftauchen, ähnlich wie sie in den Mythen anderer
tragischer Perönlichkeiten Québecs (Émile Nelligan, Saint-Denys Garneau, Hubert Aquin und Claude
Gauvreau) zu finden sind:
„À la recherche de son idéal, Borduas a tout sacrifié. Il a dû se résigner à l’exil, et à la
solitude; son art l’a consumé tout entier. Maintenant qu’il est mort, il est accueilli avec
tous les honneurs, par le Musée des beaux-arts de Montréal et par le public de son pays.
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Hier nous le trouvions encombrant, nous commençons de nous apercevoir que sa place
est ici et qu’elle est immense.“459
Die angebliche Mißachtung durch die alte Gesellschaft ist ebenfalls Teil des Borduas-Mythos. Sie soll
nun durch seine Wiederaufnahme in die gewandelte Gesellschaft wiedergutgemacht werden.
1963 entsteht im Auftrag des Office National du Film ein Dokumentarfilm von Jacques Godbout
über Borduas‘ Leben und Werk.460 Er beginnt mit dem einsamen Tod des Künstlers in Paris und
verweist auf das Schwarz-Weiß seiner letzten Bilder: „Mort à Paris, le 22 février 1960, il peignait en noir
et blanc“. In der Rückblende wird, untermalt von kurzen Auszügen aus dem Refus global, über Borduas‘
schwache Gesundheit während seiner Kindheit und Jugend berichtet, die ihn häufig von der Schule
fernhielt, anschließend von seinem Kontakt zu Ozias Leduc. Seinen Lebensweg von der
Abgeschiedenheit und Enge des Geburtsorts zur Entdeckung des internationalen Surrealismus und
dessen Freiheit erklärt Godbout für exemplarisch und epochal: „Borduas est une vie exemplaire... de
celle qui marque une époque. Il détruisit tout pour mieux construire... Le chemin est long de Saint-
Hilaire à Breton.“ Über die Legitimation des Bildersturms hinaus ruft Godbout erneut zur mitfühlenden
und admirativen Identifikation mit dem Vorbild Borduas auf, der es geschafft habe, sich aus der Enge
seiner Herkunft und Umgebung zu befreien.
Aus den Archivunterlagen des MACM und aus Norman Thériaults Artikel (s. u.) geht hervor, daß 1969
von Robert Élie und François-Marc Gagnon eine Ausstellung zum Refus global geplant wird, doch sind
keine weiteren Dokumente erhalten. Es erscheint weder ein Katalog, der Aufschluß über die
Ausstellung geben könnte, noch kann man den Zeitungen einen Hinweis darauf entnehmen. Die
auflagenstarke La Presse macht jedoch anläßlich des Jahrestags das Manifest zum Thema und stellt es
gleich in einem mehrseitigen Artikel einer breiteren Öffentlichkeit vor. Normand Thériault fragt erst gar
nicht nach der Aktualität des Textes, sondern spricht in seinem Artikel von dessen „actualité
permanente“ und rechtfertigt das Gedenken an ihn durch seinen Jahrestag.461 In der Zeitung kommen
auch zwei Wissenschaftler zu Wort, wobei die Verbreitung von Expertenwissen über die
Künstlerbewegung dem Ziel der Demokratisierung der Kunst entspricht: In „François Gagnon: l’intention
de Borduas“ gibt der Autor ein Interview mit dem Kunsthistoriker wieder, das die Herkunft (Breton) und
Entwicklung des im Refus global gipfelnden Gedankenganges erörtert und die Umstände der
Veröffentlichung (der Duplessismus) zusammen mit den Intentionen Borduas‘ (die Darlegung seiner
bildnerischen Sprache und Ethik und die Ablehnung der gesellschaftlichen Strukturen), erläutert.
                                                
459 Zit. nach Patricia Smart 2000, S. 95.
460 Jacques Godbout 1962. S. auch Jean O’Neil, La Presse, 23. Feb. 1963, S. 27.
461 Normand Thériault, La Presse, 26. Okt. 1968, S. E1.
160
Gagnon zeichnet ein düsteres Bild des „obscurantisme où quelques-uns seulement réussissaient à s’en
sortir“, doch distanziert er sich von einer souveränistischen Lesweise des Manifests wie auch von der
Ansicht, Borduas sei es um Politisches gegangen.462 Die Analyse Gagnons (seine erste öffentliche
Analyse der Bewegung) bezieht sich lediglich auf den Kerntext und schreibt seine Genese allein
Borduas zu. Die anderen Texte finden keine Erwähnung.
In dem Interview mit Bernard Teyssèdre, einem an die Université de Montréal geladenen
Wissenschaftler aus Frankreich, fordert dieser dazu auf, das Manifest in einem weiteren, sowohl
historischen als auch internationalen Kontext zu betrachten. Er berichtet auch über die Aktivitäten,
Werke und intellektuellen Interessen der anderen Gruppenmitglieder.463 Zunächst erwähnt er die
Meinungsverschiedenheiten zwischen ihnen und vielen Intellektuellen ihrer Zeit und verweist auf die
Treue letzterer zum (reformierten) Katholizismus sowie auf die verschiedenen politischen Postitionen.
Darüber hinaus analysiert er den Einfluß des Surrealismus auf die Entstehung des Automatismus und
betont trotz der Beziehungen zwischen den beiden Richtungen die Eigenständigkeit des letzteren. Da
der Automatismus ohne große Kenntnis über die Werke des Surrealismus die Bewegung aus einer nicht
europäischen Perspektive neu erfunden habe, stelle er die Basis einer neuen Ästhetik dar, die sich
zeitgleich auch im abstrakten Expessionismus und in der lyrischen Abstraktion äußere. Der Artikel endet
mit der Frage nach der politischen Bedeutung des Manifests, die für Teyssèdre auf den utopischen
Entwurf neuer Formen des Zusammenseins beschränkt bleibt.
In seinem Beitrag aus der Reihe Documents von Radio-Canada (18. Oktober 1968) liest der
Schriftsteller Hubert Aquin anläßlich des Jahrestags das Manifest dagegen wieder unter
soziopolitischen Gesichtspunkten und präsentiert es als „La base de l’une des premières libérations des
Québécois“.464 Zu Aquins Gesprächspartnern zählen mit Claude Gauvreau, André Jasmin, Robert Élie
und Guy Viau einstige und aktuelle Kritiker des Automatismus. Doch wird in den Interviews kaum
Wesentliches über den Inhalt des Refus global und den Gedankengang Borduas‘ mitgeteilt. So scheint
es allein darum zu gehen, Borduas als Vordenker des Bruchs, den man nun zu erleben glaubt, in der
Öffentlichkeit bekannter zu machen.
In dem Film Bozarts von Jacques Giraldeau über die Studentenrevolten an der École des beaux-arts
hebt der Kritiker Claude Jasmin ihre Parallelität zu den Positionen des Automatismus hervor. Borduas
wird hier wie anderswo durch nicht weiter belegte Seinsaussagen zum laizistischen Vorreiter der
Proteste gegen ein auf Autorität und Tradition begründetes Erziehungssystem: „Borduas était
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certainement le premier à frapper un grand coup dans le mur moyenâgeux de Québec... le contenu de
puissance du Refus global dépassait tout ce qui s’est fait après lui. C’était un de nos premiers penseurs
laïques.“465 So wird in Québec wie auch in Frankreich und Deutschland vor dem Hintergrund der
Gemeinsamkeiten zwischen Surrealismus und der aktuellen Gesellschaftskritik gegen Ende des
Jahrzehnts der Automatismus in bezug auf seinen Aktualitätsgehalt hin neu rezipiert. Die
Protestierenden revoltieren gegen eine als Zwang empfundene Gesellschaftsordnung, für eine totale
Umgestaltung der zwischenmenschlichen Beziehungen und eine Vereinigung von Kunst und Leben.
Gleichzeitig glauben sie, nun die politischen Implikationen des Automatismus bzw. des Surrealismus zu
sehen. Begünstigt wird dies durch die politische und oppositionelle Bedeutung, die das Manifest in sich
trägt: „Peur bleue, peur rouge, peur blanche, maillons de notre chaîne“ und „Place à la magie“ werden
dem Refus global entnommen und wie sein schlagkräftiger Titel selbst zu Leitmotiven der linken
Bewegungen. Im Gegensatz zur marginalen Gruppe avantgardistischer Künstler von 1948 ist es nun die
breite Masse der Studierenden, die die Ideen der Automatisten aufgreift. Die Studenten, die ihren
Unmut und ihre Forderungen häufig in Flugblättern und einfach hergestellten Schriften äußern,
empfinden Sympathie für den Refus global, d. h. für diese praktische Form der Organisation und
Partizipation, schon allein wegen seines symbolischen Werts als Schrift, die von mehreren mit
einfachen Mitteln hergestellt wurde.
Zwei Ereignisse in der quebecer Kunstwelt, die Opération Déclic und die manifestes-agis, in
denen es um die Aufhebung der Grenze zwischen Kunst und Leben geht, benutzen das Manifest zur
Untermauerung ihrer Forderungen. Sie bedienen sich seiner wie schon die genannten politischen
Interpretationen. Die Opération Déclic, durch die Künstler und Kunststudenten der École des beaux-arts
die Beziehung zwischen Kunst, Gesellschaft und Politik neu definieren wollen, findet vom 7. zum 11.
November 1968 in der Bibliothèque nationale du Québec statt.466 Nach der schriftlichen Fixierung des
Konzepts starten die Organisatoren eine Reihe von Aktionen, die sich in fünf „clics“ ereignen, womit
Schließungen von Museen, Kundgebungen (u. a. auf der neuen Place des arts im Zentrum Montréals)
gemeint sind. Die fünfte dieser Aktionen, eine Abendveranstaltung, die als Erinnerung an den Refus
global, „point d’appui de chacun, évangile commun“, gedacht ist, fordert die Aktualität des Manifests, d.
h. die Umsetzung seiner Forderungen.467 Die Automatisten selbst, und hier ist es wieder Claude
Gauvreau, der in den Vordergrund tritt, sehen die Ereignisse in der Kunstwelt und in der Gesellschaft
nicht als Scheitern der Avantgarde, sondern als das Einlösen der automatistischen Forderungen: „Enfin
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– et il y a longtemps qu’on attendait ça – l’automatisme est maintenant dépassé. Les relais sont d’une
authenticité on ne peut plus admirable“.468
Eine der Künstlergruppen, die der situationistischen Internationale nahesteht, veranstaltet die
manifestes-agis und beruft sich dabei auf Borduas und die Automatisten. Als „Kulturterroristen“ wollen
ihre Mitglieder weiter gehen als die Opération Déclic, indem sie aufsehenerregendere Aktionen planen,
darunter die Veröffentlichung ihres Manifests Place à l’orgasme und die gleichnamige Aktion. Im
Anschluß an diese Aktionen wird das Manifest zum Bezugspunkt zahlreicher Künstlergruppierungen, sei
es, um sich darauf zu beziehen oder um sich von ihm zu befreien.
8.3 Zusammenfassung
Mit dem Tod Borduas‘ weitet sich die Kommemoration des Automatismus aus, dabei konzentriert sie
sich um die Jahre 1962 und 1968/69. Bei ersterem handelt es sich um das Jahr der ersten Borduas-
Retrospektive in Kanada und den 20. Jahrestag des festgelegten Automatismusbeginns, bei letzterem
um den 20. Jahrestag der Publikation des Refus global. In Zentrum der Interpretationen stehen seine
neue Ästhetik und das in ihm entdeckte intellektuelle Engagement als Ausdruck der Suche nach einem
neuen Menschen- und Gesellschaftsbild. Damit folgt die Rezeption dem internationalen Kunst- und
Literaturdiskurs der Zeit sowie dem erkenntnistheoretischen Kunstbegriff. Sie läßt jedoch eine verstärkte
Tendenz erkennen, die Errungenschaften des Künstlers nicht nur der gesamtkanadischen Erinnerung
zu entziehen sondern auch dem internationalen Kunstdiskurs – und sie verstärkt an die einst
frankokanadische und nun quebecer Nation zu binden.
Es sind zunehmend linksorientierte und nationalistische Intellektuelle und Wissenschaftler aus
verschiedenen Disziplinen, die sich darum bemühen, die quebec-nationale Bedeutung von Borduas’
Errungenschaften einschließlich seines Manifests herauszuarbeiten. Dieses neue politische Moment
äußert sich darin, dass die Rezipienten vor dem Hintergrund eines international ausgerichteten
Nationalismus Borduas zur Idealfigur des aufgeklärten nationalistischen Intellektuellen erklären, der für
die nationale Befreiung ein Leben im Exil riskierte. Letzteres wird nun nicht als selbstgewählt, sondern
als Strafe einer starren Gesellschaftsordnung angesehen, die man zu überwinden im Begriff ist. Durch
dieses Einschreiben in die nationale Geschichte avanciert Borduas zum nationalen Opferhelden, wobei
die mythische Wahrnehmung der Person Borduas‘ und des Refus global jeder Wissenschaftlichkeit
entbehrt. Die Intellektuellen projizieren vielmehr den Grund für ihr Interesse an dem Text und seinem
Autor auf diese selbst, nämlich ihren eigenen Wunsch, beim sozialen Wandel eine bedeutende Rolle zu
spielen.
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In einem weiteren Schritt werden die in der Kommemoration transportierten Ziele der
Intellektuellen – ‚Selbstverwirklichung‘ und ‚Freiheit‘ (der Nation) – zu Zielen der gesamten Gesellschaft
deklariert.469 So fungieren Borduas und seine Schrift durch die Rezeption in der Öffentlichkeit als
Instrumente der Normumwertung und der Bestätigung der neuen Norm des progressiven und
selbstbestimmten Quebecers. Der utopische Gehalt und die kraftvolle Rhetorik des Textes begünstigen
dabei seine Indienstnahme als Motor für die angestrebte und tatsächliche Veränderung.
Die ersten wissenschaftlichen Sekundärtexte, die nun entstehen, entstammen neben der Kunst-
und Literaturwissenschaft auch der Soziologie. Sie sind stärker vom Erkenntnisinteresse ihrer Autoren
geprägt, doch heben auch sie den Charakter des Bruchs hervor und betonen die Vehemenz, mit
welcher der Refus global den Duplessismus und seine gesellschaftlichen Strukturen bekämpfte. Wie die
Intellektuellen in den politischen Interpretationen begehen die Wissenschaftler mitunter den
historiografischen Fehler, Borduas nach den Kriterien ihrer eigenen Zeit zu beurteilen. So bildet der
Gegensatz zwischen der „grande noirceur“ und dem Wunsch nach Veränderung den Ausgangspunkt
auch ihrer Lektüren. Sie richten die Aufmerksamkeit auf solche Stellen, die den Verfall der Gesellschaft
aufzeigen oder zur Verweigerung aufrufen. Die Ereignisse, Handlungen und Personen, die sie
hervorholen, sind diejenigen, in denen sie das Fundament und die Gewißheit der nationalen Existenz
erkennen und aus denen sie wie die Intellektuellen den Sinn ihrer Bestimmung ziehen: Aufbau einer
neuen Gesellschaft. Dementsprechend werden der Refus global zusammen mit der Rébellion des
patriotes und den Streiks der Nachkriegszeit als starke Elemente interpretiert, im Verlauf derer sich das
Volk seiner Entmündigung durch die Kirche, das politische Regime und das Kapital bewußt wurde.
Anhand dieser neuen Traditionslinie zeigen die Autoren auf, wie das neue kollektive Wesen mit seiner
Vergangenheit brach, die es daran gehindert hatte, zu werden. So bedient sich während der gesamten
Révolution tranquille der laizisierte Nationalismus, der von den meisten Intellektuellen verbreitet wird,
paradoxerweise der internationalistischen Position des Automatismus und seiner Ablehnung des
Nationalismus, um den Klerikalnationalismus eines Lionel Groulx zu diskreditieren.
Durch die Vergegenwärtigung der einstigen Ereignisse schaffen sie eine Tradition und
Legende, die ein Ringen um nationale Freiheit und Anerkennung der Selbstverwirklichung ist. Die
Errichtung eines neuen nationalen Kulturerbes und einer neuen Traditionslinie stellt insgesamt den
Versuch dar, das nationale Projekt in die lange Zeit einer homogenen Gemeinschaft aufzunehmen.470
Durch selektives Aufwerten historischer Daten konstruieren die Wissenschaftler ein neues kollektives
Gedächtnis bzw. eine „mémoire savante“ im Sinne Robins, die bestimmt ist, die Kontinuität des
quebecer Freiheitsstrebens zu belegen. Als Objekte der Erinnerung erlauben der Refus global und die
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Werke Borduas‘, diesen „récit édifiant, idéalisé, homogénéisé et désinfecté“ der Gemeinschaft
aufzubauen, in dem die alten Negativcharakterisierungen gegenüber einem positiven Selbstbild in den
Hintergrund treten.471
Das solcherart skizzierte Bild von Borduas wird in der Öffentlichkeit verbreitet. Während
Intellektuelle wie Jacques Godbout oder Hubert Aquin selbst an seiner Erarbeitung und Verbreitung
beteiligt sind, identifizieren einige Autoren Borduas zwar mit dem modernen, ‚nordamerikanischen‘
Quebecer, doch distanzieren sich gerade die Kunsthistoriker unter ihnen von einer im Sinne des
Souveränismus politisierenden Sicht.
Gegen Ende der Dekade und mit Zunahme der gesellschaftlichen und politischen
Veränderungen in Québec sieht man die Erfüllung der im Manifest enthaltenen Prophezeiung und in
Borduas einen Revolutionär der Révolution tranquille „avant la lettre“. Die Mythologisierung und
Nationalisierung Borduas‘ zum Helden der kollektiven Emanzipation verknüpft ihn und das Manifest aufs
engste mit der Révolution tranquille, wodurch das Manifest eine politische Tragweite zugesprochen
bekommt. Der Refus global wird endgültig zum „texte fondateur“ der neu definierten Gesellschaft und
dient nun mehr der Bestätigung denn als Motor.
Der Text wird aber auch zum Modelltext der Proteste und Forderungen der jungen Generation.
Als sie in ihm den Furor der emanzipierenden Aktion und das Verwerfen aller zivilen Werte als
bürgerlich entdeckt, macht sie „Refus global“ zu einem ihrer Leitsätze. Da zur gleichen Zeit die
Kanonisierung des Textes und des Automatismus durch Wissenschaftler und retrospektive
Ausstellungen stattfindet, steht er in der gesamten Zeitspanne zwischen der Aktualisierung seiner
Forderungen und dem Aufstieg zur respektierten Autorität.
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9 Die nationale Kanonisierung in den 1970er Jahren
Die eigentliche Kanonisierung des Automatismus und seines Manifests und damit auch die
Festschreibung und Verbreitung seiner in den 60er Jahren erarbeiteten quebec-nationalen Bedeutung
findet in den 70er Jahren statt. Diese weitergeführte Rezeption der 60er Jahre steht jedoch vor einer
neuen Realität: Die nationalistische Bewegung erreicht zu Beginn des Jahrzehnts ihren tragischen
Höhepunkt, als nach den Bombenattentaten der terroristischen quebecer Befreiungsfront FLQ (Front de
Libération du Québec) und der tödlich endenden Geiselnahme des quebecer Ministers Pierre Laporte
die Bundesarmee einschreitet, der Ausnahmezustand ausgerufen wird und man zahlreiche
linksorientierte Intellektuelle verhaftet.472 Diese Ereignisse lösen bei vielen Intellektuellen ein auf die
Nation projiziertes Trauma aus, das sich auch in der Automatismusrezeption niederschlägt. Danach
beruhigen sich die Gemüter und die Reformentwicklungen der 60er Jahre setzen sich während Robert
Bourassas liberaler Regierung (1970-1976) fort. Mit dem Anschluß verschiedener Gruppierungen, die
für eine größere Autonomie Québecs eintreten, an die souveränistische Parti Québécois zentralisiert
sich der Diskurs einer möglichen Unabhängigkeit, so daß man von der „souveraineté“ zu sprechen
beginnt. 1976 gelangt die Parti Québécois an die Macht und René Lévesque wird mit seiner
interventionistischen und nationalistischen Poltitik der erste quebecer Premierminister, dessen
politisches Programm ganz auf der nationalistischen Ideologie basiert, die in der Nation und ihrem Staat
den Motor der Gesellschaft sieht.
Die nationale Kulturpolitik zielt nun statt auf eine kulturelle Integration auf ein kulturelles
Wachstum ab.473 Ihr wesentlicher Bestandteil ist nicht die Modernisierung oder die Entwicklung,
sondern die kulturelle Identität bzw. ein kultureller Nationalismus. Auch dieses Modell sucht wie die
liberale Ideologie eine für das Individuum stimulierende Kultur. Sie soll ihm aber zugleich die Möglichkeit
bieten, seine nationale Identität auszudrücken. Zu den Födermaßnahmen zählen Gesetze wie die Loi
22, die Französisch zur Amtssprache der kanadischen Provinz erhebt, und die Loi 101 zu ihrer
Französierung. Ottawa begegnet schon früh den quebecer Maßnahmen mit der Förderung regionaler
Kulturen, um der Identität der einzelnen kanadischen Provinzen gerecht zu werden.
Im Rahmen der neuen Kulturförderung erwirbt die kanadische Bundesregierung 1972 die Borduas-
Sammlung von seiner geschiedenen Frau, um sie anschließend dem MACM zu übergeben.474 Damit
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steht den wissenschaftlichen Untersuchungen weiteres Material zur Verfügung, so daß nach der sehr
politischen Rezeption in den 60er Jahren und zu Beginn der 70er Jahre im Verlauf des Jahrzehnts
zunehmend wissenschaftliche Publikationen erscheinen (zur gleichen Zeit erscheint in Frankreich der
erste Band von Bretons Werken in der Reihe der Pléiade).
In zahlreichen Abhandlungen wird nach Beweisen gesucht, die Borduas‘ Erscheinen als
Modernebeginn bestätigen. Dabei konzentriert man sich auf den Kontrast zwischen dem Wertesystem
des Klerikalnationalismus und den aus dem Refus global herausgelesenen Werten der Moderne sowie
auf die Unterscheidung des Automatismus vom Surrealismus.
Auf formaler Ebene besitzt der Automatismus in der Zeit der Konzeptkunst keine Aktualität
mehr, doch wird im Rahmen einer Rhetorik und eines Kunstdiskurses, in deren Zentrum das
gesellschaftliche Handeln steht, weiterhin die Tatsache gefeiert, daß Borduas das Wort ergriff. In den
sozialen Protesten der Gegenwart sieht man aufgrund der Verwandtschaft ihrer Inhalte mit dem
oppositionellen Gehalt des Refus global nach wie vor eine Folge bzw. die Aktualität des Automatismus
und seines Manifests. Parallel dazu zeigt sich eine Wiederentdeckung der Projections libérantes und
der Mille manières de goûter une œuvre d’art sowie der lyrischen Produktionen aus den 40er Jahren in
den Literaturwissenschaften. Die Studien beschäftigen sich mit Paul-Marie Lapointe, Claude Gauvreau,
Roland Giguère, Gilles Hénault und Thèrese Renaud, die alle dem Automatismus zugeschrieben
werden. Die größte Verbreitung erfährt jedoch der Refus global, der ein Dutzend Mal, meist in
Verbindung mit Analysen, wiederveröffentlicht wird. Allein im Jahr vor seinem 30. Jahrestag wird der
Text nicht weniger als fünfmal mit zahlreichen Anmerkungen publiziert. Dieser Tendenz folgt auch das
Sonderheft der Kunstzeitschrift Artscanada, das sich ganz dem Jahrestag widmet. Die Tageszeitungen
(hier wurden wieder La Presse und Le Devoir ausgewählt) berichten von den Ereignissen, die im
Zusammenhang mit den Feierlichkeiten stehen. Dazu gehören die Ausstellung im MACM und die
Veröffentlichung der umfangreichen Biografie Paul-Émile Borduas von François-Marc Gagnon.
9.1 Die wissenschaftliche Rezeption
Die ersten Wiederveröffentlichungen des Refus global stehen in Zusammenhang mit den sozialen
Protesten der ausgehenden 60er und beginnenden 70er Jahre. So druckt 1970 Quartier Latin das
Manifest ab und vermeldet in der kurzen Einführung, die einen Bezug zwischen den Themen des
Manifests und der Aktualität von 1970 herstellt, die Schrift rege zur „lutte communautaire“ an.475 1972
erscheint erstmals eine Wiederveröffentlichung der gesamten Originaltexte des Refus global in einer
Auflage von 2000 Exemplaren. Herausgegeben wird sie von dem Verlagshaus Anatole Brochu, das
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kurz zuvor von jungen Arbeitslosen gegründet worden war. 1974 fügt Parti Pris – das Verlagshaus
benannte gleich eine ganze Reihe nach den Projections libérantes – seiner Sammlung Paroles den
Band Borduas, Textes: Refus global et Projéctions libérantes hinzu. Doch wird hier wie so häufig nur
der von Borduas stammende zentrale Text des Manifests veröffentlicht. Diesem fehlt überdies die kurze
Passage über den negativ bewerteten Ausgang der russischen, französischen und spanischen
Revolution.476
Bald mehren sich die theoretischeren Herangehensweisen. Doch sind auch sie vom
historischen und ideologischen Kontext der Rezeptionszeit geprägt. Sie beschäftigen sich wie im
Jahrzehnt zuvor mit dem Manifest als Text, der die Ideengeschichte in Québec prägte, und mit den
Automatisten als bedeutende Bewegung in der quebecer Kunst- und Kulturgeschichte. Man liest den
Refus global wie bereits gegen Ende der 60er Jahre rückblickend auf die Veränderungen, wobei im
Stolz auf Borduas der Stolz auf die eigenen Leistungen durchschimmert und seine revolutionäre
Tragweite immer wieder durch subjektive und emotional gefärbte Interpretationen entsteht. Die enge
Verbindung zwischen der persönlichen Geschichte der Spezialisten und der des Automatismus erklärt
teilweise seinen Bedeutungszuwachs. So beginnt André-G. Bourassa die Einleitung zu seiner
Geschichte des quebecer Surrealismus mit der anekdotischen und gefühlsbeladenen Schilderung
seiner persönlichen Erfahrungen während des Duplessismus. Die Buchhandlung von Henri Tranquille –
allen kirchlichen Autoritäten suspekt, da man hier die Werke der „poètes maudits“ habe finden können –
wird zu mehr als dem Ort, an dem der Refus global erschien: Sie wird zum zentralen Ort der Revolte.477
Auf diese Art und Weise beabsichtigt der Autor, das beklemmende Gefühl und das Subversive am
Surrealismus einer Generation näherzubringen, die diese Erfahrungen nicht mehr gemacht hatte. Auch
François-Marc Gagnon richtet sich an den Leser „d’une autre époque“ und beschreibt „ce que nous
avons vécu, enduré, détesté“.478 Aufgrund der Unterdrückung durch den Klerikalnationalismus während
der „grande noirceur“ stellt er die Behauptung auf, „aucun peuple plus que nous, je crois, n’avait creusé
les inextricables problèmes de la morale catholique.“479 Die Kontextualisierung dient dazu, eine
Diskrepanz zwischen einer inzwischen verschwundenen Gesellschaft auf der einen Seite und dem
Refus global und der aktuellen Gesellschaft auf der anderen herauszuarbeiten, wodurch der Text
wieder als radikaler Bruch mit Langzeitwirkung aufleuchtet.
                                                                                                                                                        
475 Quartier Latin, 7.-20. Nov. 1970, S. 24-25.
476 Der Text zwischen „Le règne de la peur multiforme est terminé“ bis „Là encore, la fatalité fut plus forte que la générosité“
wurde ausgelassen.
477 André-G. Bourassa 1977.
478 François-Marc Gagnon, in: Paul-Émile Borduas 1977, S. 9-23, hier S. 9.
479 Um seinem Zeugenbericht mehr Gewicht zu verleihen, zitiert er eine Passage aus Bretons Arcane 17, in der er die
„méthodes d’obscurantissement de l’église catholique“ in Québec erwähnt. Allerdings vergißt er hinzuzufügen, daß der die
geistige Freiheit in Paris gewohnte Intellektuelle über die Gaspesie urteilte – also über die weniger urbanisierte quebecer
Provinz. François-Marc Gagnon, in: Paul-Émile Borduas 1977, S. 12, 18.
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Als Leiter einer vom quebecer Erziehungsministerium geförderten Forschungsgruppe bringt
Gagnon eine Borduas gewidmete Sonderausgabe von Études françaises heraus, die finanziell vom
Conseil des Arts unterstützt wird. Die Veröffentlichung besteht aus einer kommentierten Neuauflage der
Projéctions libérantes, welche die Lehrmethoden des Pädagogen Borduas vorstellt und dazu anregt,
„de mesurer l’impact immédiat de la pensée de Borduas sur le milieu québécois.“480 Man entdeckt sie
im Rahmen der Diskurse um eine antiautoritäre Erziehung wieder. Um Borduas zum Vorreiter der
antiautoritären Erziehung in Québec zu erklären, setzt Gagnon sein Denken in den Kontrast zu der in
düsteren Worten beschriebenen Zeit seiner eigenen, von Zwängen geprägten Kindheit in den 40er
Jahren. Gagnon attestiert ihm nicht nur, als erster die Einzigartigkeit des Individuums erkannt zu haben,
sondern auch aufgrund seiner Anregung eine implizite Wirkung auf das gesamte quebecer Milieu.
Zur Illustration und Dokumentation der Gegensätze enthält die Zeitschrift auch ein
Pressedossier mit den Reaktionen auf die Veröffentlichung des Manifests, auf Borduas‘ Entlassung und
auf die Projections libérantes, was durch das Fehlen weiterführender Erläuterungen eine
simplifizierende negative Sicht auf die Reaktionen befördert und zugleich den Eindruck erweckt, der
Text allein (und nicht die Tatsache der Entlassung von Borduas) habe die breite Öffentlichkeit in Aufruhr
gebracht.
Auch der Philologe Jean Langlois findet in Borduas‘ pädagogischen Standpunkten, „cette
pédagogie si neuve, si respectueuse de l’être humain“, revolutionär Neues: „Borduas a été un
professeur de grande classe, bien avant sur les méthodes de son temps“.481 Doch erfährt Borduas‘
Pädagogik keine Kontextualisierung, die ihn in Bezug zur Reformpädagogik anderer Erzieher in Québec
setzt. Durch Langlois und Gagnons Publikation erscheint Borduas vielmehr nun auch im Bereich der
Erziehungswissenschaften als der Revolutionär, den man bereits auf künstlerischem und intellektuellem
Gebiet in ihm erkannte.
Langlois‘ Artikel muß etwas näher untersucht werden, da er der erste ist, der Borduas‘ Denken
in einer wissenschaftlichen Arbeit als Ursprung der zeitgenössischen quebecer Philosophie präsentiert.
Seine Analyse erscheint in der theologischen und philosophischen Zeitschrift Science et esprit und sieht
im Automatismus den Beginn einer auf dem Surrealismus basierenden neuen Philosophie. Schon am
Anfang des Artikels manifestiert sich jedoch trotz aller Wissenschaftlichkeit eine auf dem Mythos
basierende Interpretation, in der Vadeboncœurs Aussage „le Canada moderne commence avec Paul-
Émile Borduas“ zitiert wird. Im Verlauf seines Textes wiederholt der Autor die in den 60er Jahren
geprägte Biografie von Borduas: So spricht er von seiner „vie tragique“ und repetiert die Annahme „que
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Borduas soit mort [...] à Paris, dans la solitude, comme un peintre maudit“.482 Durch diese
Emotionalisierung macht er den Leser für die anschließende Interpretation empfänglicher. Er präsentiert
danach Borduas wieder als exemplarisch herausragendes Genie: „c’était avant tout un artiste d’une
exceptionnelle sensibilité, au génie indiscutable“.483
Langlois konzentriert sich zunächst darauf, den Refus global, die Projections libérantes und die
künstlerischen Werke der Automatisten sowie die Geschichte und die Grundlagen des Automatismus
auf der Basis des Surrealismus zu verstehen, um anschließend von einer eigenen automatistischen
Philosophie zu sprechen. Als Beweis dafür liest er die eklektizistischen Des mille manières de goûter
une œuvre d’art als philosophischen Text des Automatismus und als Beginn der von Borduas
intendierten Revolution.
Im Refus global entdeckt Langlois mehr als einen Gelegenheitstext oder ein ästhetisches
Manifest: „il apparaît que Refus Global est plus qu’un écrit de circonstance, plus même qu’un manifeste
esthétique. C’est une prise de position face au monde contemporain“.484 Darüber hinaus befände sich
im Leben und im Werk des Künstlers „une philosophie qu’on peut thématiser“. Als Beweise dienen dem
Autor nun die Passagen des Refus global mit allgemeingültigeren Aussagen. Langlois geht es nicht
darum, Borduas‘ Anleihen bei oder Übereinstimmungen mit Denkern seiner Zeit zu veranschaulichen,
sondern um die Präsentation des Manifests als selbständigen Beitrag zur internationalen
Philosophiegeschichte. Dessen Spezifizität basiere auf der Transposition und Wirkung des
Surrealismus auf quebecer Boden, wovon auch zahlreiche andere Autoren überzeugt sind.
Dem Bild des der Gesellschaft voranschreitenden Künstlers entsprechend finde sich in den von
Borduas konstituierten neuen Werten „liberté“ (Internationalität), „fidélité à soi-même“ und „richesse
intérieure“ der Ausgangspunkt der nationalen Ereuerung: „Par le ‚déblocage‘ et le ‚rattrapage‘ qu’il
[Borduas] a effectués, il a contribué à l’évolution philosophique et même politique du Québec“, „il incite
à ‚la ligne du risque‘“, die nach Vadeboncœur, den er hier zitiert, die Risiken der Freiheit sind.485 In
seinem Verwerfen der bestehenden Ordnung und der Tradition sowie in der Suche nach neuen Wegen
für ein freies Québec erkennt Langlois den Ursprung der quebecer Philosophie der 50er bis 70er Jahre
und nennt als deren Vertreter den Intellektuellen Pierre Vadeboncœur sowie den renommierten
Kultursoziologen Fernand Dumont:
„Par là, l’aventure de Refus Global et la production artistique qui en est résultée
s’inscrivent à l’origine du renouveau qui soulève le Québec depuis une trentaine
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d’années et qui trouve à présent son expression plus proprement philosophique chez des
penseurs comme Pierre Vadeboncœur, Fernand Dumont et d’autres“.486
Auch Hubert Aquin konstatiert eine lobenswerte Nachahmung von Borduas‘ Engagement bei seinen
Zeitgenossen, denen es wie ihm um eine Strukturveränderung der Gesellschaft gehe. Wieder betont er
die Kontinuität zwischen dem Refus global und dem anderen Gründungsmoment des modernen
Québec, der Rebellion von 1837/38. Innerhalb dieser Traditionslinie, die auf dem Ruf nach
Selbstbehauptung basiert, erscheint der Refus global als das zentrale Ereignis, das zu Beginn der 60er
Jahre die Welle des politischen Engagements der Intellektuellen ausgelöst habe:
„Il y a déjà une tradition révolutionnaire, dans l’art et la littérature québécoise, qui remonte
à la publication en 1948, à Saint-Hilaire, un petit livre intitulé Refus global. [...] Ces pages
incendiaires ont déclenché chez les artistes québécois une volonté de libération qu’on
retrouve, encore toute chaude, dans les poèmes les plus récents de Chamberland ou de
Miron, ainsi que dans les romans de Godbout ou dans les livres violents de Marie-Claire
Blais. [...]487
Eines der aufschlußreichsten Werke für die unter dem Eindruck der Bombenattentate und ihrer Folgen
stehende Rezeption ist Borduas von Guy Robert. Das Buch erscheint 1972 (1977 in einer
aufwendigeren Ausgabe unter dem vielversprechenderen Titel Borduas ou le dilemme culturel
québécois) und ist die erste umfangreiche Monografie über den Künstler seit dem schmalen Band von
1943.488 Sie enthält im Anhang den Refus global, die Projections libérantes und Des mille manières de
goûter une œuvre d’art.
Die Biografie dient dem Kunsthistoriker dazu, die Verhältnisse im Québec von 1948 in einem
düsteren Licht zu schildern und sie zu den Umwälzungen der Gegenwart ins Verhältnis zu setzen. Aus
diesem Grund bringt Robert Borduas‘ Leben und das Manifest nicht nur mit der Révolution tranquille,
sondern auch mit dem Manifest der FLQ in Zusammenhang und reflektiert vor dem Hintergrund der
Gewaltwelle über eine authentische quebecer Kultur. Entsprechend dazu heißt es in der Einleitung: „il
[Borduas] a été le principal artisan, la première victime consentante de la révolution que nous vivons
depuis 1948 au Québec.“ In diesem Zusammenhang wiederholt er die Legende von dessen einsamen,
verzweifelten Tod:
„Borduas meurt, seul, dans son atelier de Paris le 22 février 1960. Sur son chevalet, un
tableau inachevé, où le noir étouffe les derniers filets de blanc, comme un mur, à l’image
poignante de son destin.“489
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Robert charakterisiert Borduas – ganz anders als bislang üblich, nämlich dem herrschenden Bild des
unterprivilegierten Frankokanadiers entsprechend – als „impitoyablement conscient de son
désavantage intellectuel“, „handicapé dans la manifestation des concepts et des arguments“, „timide et
malhabile avec les mots“ und „démuni dans sa formation idéologique“.490 Von seinen Landsleuten habe
er sich einzig durch seine Luzidität unterschieden: „Reste la lucidité. Une lucidité tenace“.491 Im
Anschluß an diese sympathetische Identifikation mit dem nahezu alltäglichen Helden und nicht mehr mit
dem unerreichbaren Genie stellt Robert die aus seiner soziokulturellen Prägung entstandenen
Dilemmata vor, die Borduas stellvertretend für alle quebecer Künstler zu lösen gehabt habe.492 Borduas
erscheint ihm als „homme piégé“, der vor der Qual der Wahl stand, sich als Intellektueller von den alten
europäischen Vorbildern zu trennen und nach etwas Eigenem zu suchen („dilemme du maître“), der
damit rechnen mußte, mit seinem Wunsch nach Veränderung eine gesellschaftliche Umwälzung
offenen Ausgangs zu provozieren („dilemme révolutionnaire“), und mit dem Problem konfrontiert war,
eine neue, angemessene lexikalische und pikturale Sprache zu finden („dilemme des mots“ und
„dilemme pictural“).493 Im Anschluß daran bezieht Robert die genannten Konflikte auf die Gesellschaft
seiner Zeit und erklärt Borduas als Revolutionär „avant la lettre“ zum Prototyp der zeitgenössischen
Künstler und Schriftsteller, die wie Jean-Paul Desbiens und Pierre Vallières auf die Negativfolgen der
kolonialisierten Existenz der Frankokanadier hinweisen.494 Die erwähnten Dilemmata legen nach Robert
das grundlegende Problem der sich suchenden quebecer Gesellschaft, das „dilemme culturel
québécois“, bloß. Dieses bestehe in ihrer nur schwer zu verwirklichenden Freiheit, der Voraussetzung
für Schöpfertum und Gedeihen.
Die Monografie Roberts, die Borduas zum tragischen Helden der quebecer Gesellschaft und
Kultur stilisiert und nach Legitimierungen für die Geschehnisse der letzten Jahre sucht, findet ein
großes Echo in der Fachpresse, darunter wahre Lobeshymnen. Michelle Cantin wiederholt in ihrer
Rezension die Beziehung zwischen dem Schicksal der Quebecer und Borduas, die sich beide von ihren
einstigen Vorbildern und Lehrmeistern zu befreien hatten, um in einem schwierigen Prozeß zu sich
selbst zu finden: „Aussi n’est-il pas étonnant de constater avec quel déchirement il [Borduas] devra
rompre avec eux [Ozias Leduc, André Breton] pour affirmer sa personnalité comme le peuple québécois
le fera pour l’Église et son clergé“.495
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Wie Robert, so transponiert auch Rioux den Borduas zugeschriebenen Kampf um die
individuelle Freiheit auf die gesellschaftliche Ebene. Die zentralen Kongruenzpunkte zwischen dem
Refus global und der zeitgenössischen Gesellschaft sieht er dementsprechend in der Frage nach dem
zukünftigen Aussehen der Gesellschaft und ihrer Kultur. Rioux präsentiert Borduas als den ersten, der
neue Wege beschritt und durch diese Neuorientierung an der Gegenwart und Zukunft einen Ausweg
aus einer als Zwangslage definierten Situation suchte. Der Ausweg aus dieser Notlage wird von Rioux
in einer größeren Freiheit des Einzelnen gesehen, aus der später auch eine neue, nationale Freiheit
und Kreativität erwachsen könne:
The final words of Refus Global [...] stand as a warning:‘...we shall pursue with joy our
fierce need for freedom.‘ What do we see today? A movement for the liberation of
Québec, the liberation from bureaucracies, liberation of the imagination and desire; for
some of us Borduas was the first to announce these movements of liberation, 30 years
ago. The signatories of Refus Global represent our first collective to preach total and
global revolution.“496
Die hier zutage tretende souveränistische Sicht bedient sich des Refus global, um sowohl die Freiheit
der individualisierten Nation als auch des Einzelnen zu fordern. Dieses Beschreiten neuer Wege soll die
Gegensätze in der Gesellschaft überwinden helfen:
We are here in the heart of the difficulties of the seventies and this is why Borduas still
attracts not only those interested in Automatism, those who see in him one who breaks
traditional Québec society apart, but also those who, in both present and future, seek to
surpass the contradictions in our societies.“497
1978 erscheint in Forces, einer Zeitschrift mit Prestige, die vom verstaatlichten Stromkonzern Hydro-
Québec herausgegeben wird und der quebecer Kultur eine neue Dimension verleihen soll, ein Artikel
von Daniel Latouche über die Manifeste Québecs;498 den Inhalt dieses Artikels wiederholt er in seiner
Anthologie politischer Texte, Le manuel de la parole.499 Latouche rückt das Manifest erneut in die Nähe
der Forderungen der Patrioten von 1837/38, um es in die Kämpfe der Quebecer nach
Selbstbestimmung einzureihen. Im Gegensatz zu anderen Manifesten gesteht er dem Refus global
große Aktualität zu und belegt diese anhand der häufig zitierten Passage, in der die „Refus“
ausgesprochen werden (sie stellen für viele ein Resümee des Borduas’schen Denkens dar). Dadurch
beraubt er den Text wieder seines historischen und kunst- und literaturgeschichtlichen Kontextes. Doch
ist es gerade diese Entkontextualisierung mit ihrem Ausschalten anderer Fakten, die es den Autoren
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immer wieder erlaubt, das Manifest innerhalb eines in der quebecer Geschichte kontinuierlich
fortlaufenden Rufs nach politischer Freiheit zu betrachten.
Auch in der Neuauflage von Refus global und Projections libérantes (1977) liegt das
Hauptaugenmerk auf der soziokulturellen Bedeutung des Automatismus für die Quebecer.500 Sie
enthält, neben der Einleitung von François-Marc Gagnon und biografischen Anmerkungen, eine
sozialwissenschaftliche Betrachtung von Marcel Fournier und Robert Laplante sowie einen weiteren
Text über Borduas von Claude Gauvreau aus dem Jahr 1962. Dem Geiste des engagierten
Verlagshauses Parti Pris entsprechend heißt es bereits im Kurzresümee: „Refus global est le premier
texte québécois qui amorce le combat pour la qualité de vie. En 1948 il vaut à Borduas la répression
sous toutes ses formes, depuis son congédiement de l’École du meuble jusqu’à un exil perpétuel“.
Robert Laplante und Marcel Fournier sind bestrebt, Borduas und seine Schrift vor dem
Hintergrund der quebecer Sozialgeschichte zu verstehen. Ihr Text „Borduas ou les paradoxes de l’art
vivant“ erscheint über die Jahre hinweg in verschiedenen Versionen.501 Er basiert auf den Theorien
Pierre Bourdieus und konzentriert sich auf den vom Refus global provozierten Bruch. Den Autoren geht
es erneut um die Machtverhältnisse bei der Produktion symbolischer Güter. Daher denken sie über die
Rolle der Manifestpraxis in der Entwicklung des Kulturbereichs nach.
Die École des beaux-arts mit Pellan und die École du meuble mit Borduas waren ihnen zufolge
zwei gegnerische Gruppen, die auf dem kleinen Montrealer Kunstmarkt um Einfluß kämpften. Während
sich die Kunst der bürgerlichen Kunsthochschule dem herrschenden System angepaßt habe, sei das
Engagement der Automatisten auf die größtmögliche Autonomie der Kunst ausgerichtet gewesen.
Letzteres habe im Gegensatz zu den Plänen der damaligen Regierung gestanden, die Kunst der
beruflichen Schulen gesellschaftlichen und politischen Zwecken unterzuordnen. Das Manifest und die
künstlerischen Produktionen der Automatisten sind für Laplante und Fournier daher eine Strategie im
Ringen um die Autonomie des Subjekts, d. h. der Institutionalisierten gegen die Institutionalisierenden.
In der Tatsache, daß der Refus global nicht außerhalb, sondern innerhalb der Institution Kunst
verfaßt wurde, sehen die Autoren einen weitreichenderen Angriff auf das gesamtgesellschaftliche
System. Für sie ist es nun weniger der Inhalt seines Diskurses als vielmehr die Position Borduas‘
innerhalb des Hochschulbereichs, die das Manifest inakzeptabel machte. Erst durch sein niedrigeres
soziales Prestige an der École du meuble (gegenüber den Lehrenden an der École des beaux-arts) sei
das Verfassen des Manifests zur revolutionären Tat mit bedeutenden Folgen für die literarische,
kulturelle und soziohistorische Geschichte Québecs geworden.
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Mit dem Verweis auf das geringere gesellschaftliche Ansehen Borduas‘ an der
‚proletarischeren‘ École du meuble gehören die Autoren zu den wenigen, die die Wirkung des Manifests
mehr der Funktion Borduas‘ zuschreiben. Der Kampf der Automatisten für eine autonome Kunst „par la
polarisation du discours sur l’art“ ist für sie keine Vorwegnahme, sondern ein Indiz für die
gesellschaftlichen Wandlungen der damaligen Zeit.502 Der Wandel im Kulturellen, d. h. der
Wertesysteme und Verhaltensdispositionen, ging ihrer Ansicht nach den politischen und sozialen
Veränderungen voran. Dennoch bleibt auch für sie der Refus global (wohl aufgrund seines Kampfes
gegen die Insitutionalisierenden) ein „texte manifestement politique“.503
Der stark von der marxistischen Theorie geprägte Soziologe Marcel Rioux, der zum
bedeutendsten Analytiker der quebecer Sozialgeschichte und Theoretiker der Révolution tranquille
avanciert, erkannte bereits in den 40er Jahren in Borduas‘ Kunst das Aufholen des kulturellen
Rückstandes gegenüber Europa, blendete dabei aber den Einfluß der europäischen Künstler aus, die
sich während des Krieges in Montréal aufhielten. Er konzentriert sich nun auf die in Borduas‘ Ideen
enthaltene ideologische Subversion.504 Die zentrale Frage auch seines Artikels ist die nach einer
eigenen Kultur, die frei von Unterdrückung durch das kapitalistische Bürgertum und dessen
entwicklungshemmende Europa-Orientierung sei: „[the] idolatry of Europe which prevails in North
America and which, he [Borduas] said, is ‚scornful of the authentic creations of the oppressed classes‘“.
Deutlicher als Fournier führt Rioux Borduas‘ Kritik am ausbeuterischen Kapitalismus des
Großbürgertums auf sein Klassenbewußtsein zurück:
„Borduas, who had to struggle constantly for his own minimal living, speaks of ‚small
salaries‘ and ‚supplementary expenses.‘ It is a vision of ’petits salariés‘ – small wage
earners – but which perceives the essence of totalitarianism: ‚long term renewal, without
any discussion to the contrary.‘“505
Borduas sprengte seiner Ansicht nach die im Eurozentrismus enthaltene Repression. Indem er mit
seinem Wunsch nach Schöpfertum die Kultur ins Zentrum rückte, d. h. die zeitlose Problematik des
individuellen Wachstums aufgriff, ging er in Rioux‘ Augen über die wirtschaftlichen und politischen
Fragen hinaus. Dennoch verbindet ihn Rioux auf dieser Grundlage mit dem politischen und
gesellschaftlichen Ereignis der Révolution tranquille und dem Programm einer nationalen Entwicklung:
„For him [Borduas] the problem is more cultural than structural and his radicalism goes
much further in the first place than that of the anticapitalist movements and parties.[...]
Borduas has deeply influenced his contemporaries because they have recognised in him
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the man who beyond all fashion and individual success is firmly planted at the heart of
artistic creation and man’s potential for growth. [...] We might say that Refus Global
heralds and argues in favour of the total social phenomenon that the Quiet Revolution
was to be in the early sixties, and which is still at the end of the seventies in harmony with
the most radical inquiries and questioning.“506
Auch aus literaturwissenschaftlicher Perspektive beginnt man nun, den aktuellen und zugleich
transhistorischen Gehalt des Refus global ausfindig zu machen. 1977 publiziert der
Literaturwissenschaftler André-G. Bourassa sein umfassendes Werk Surréalisme et littérature
québécoise.507 In der Einleitung zu seiner Geschichte des quebecer Surrealismus präsentiert er diesen
als Beginn einer kulturellen Revolution in Québec, die in der Kunst, der Literatur und dem gesamten
kulturellen Denken mit dem Jahr 1837/38 beginne. Er weist darauf hin, daß in diesem Jahr nicht nur die
Rébellion des Patriotes stattfand, sondern auch der erste quebecer Roman – per se schon eine
Auflehnung gegen die Kirche – erschien:
„Et ces libertés du surréalisme, je les ai, après coup retrouvées à travers les productions
écrites depuis 1837, date du premier roman et de la première rébellion du Québec, date
qui donne chez nous un sens particulier à ce mot célèbre d’Albert Camus: ‚Tout parole
est révolte‘. Nous avons pris la parole en 1837. Mon livre s’ouvre sur la production de
1837.“ 508
Bei dem Roman handelt es sich um L’influence d’un livre von Philippe Aubert de Gaspé fils (1814-
1841), er erschien zwei Monate vor Ausbruck der Rebellion (1864 wurde er unter dem Titel Le
chercheur du trésor neu aufgelegt).
Bourassa verknüpft hier erstmals die politische Rebellion mit einem gleichzeitigen Ereignis aus
der Literatur und macht beide zum ersten Ausdruck eines kollektiven Emanzipationsgedankens und
damit auch zum Ausgangspunkt seiner Untersuchung, die sich ganz auf den oppositionellen und
emanzipatorischen Gehalt des Surrealismus stützt. Um beide Ereignisse miteinander verbinden und sie
zudem als Ausdruck des Surrealismus deklarieren zu können, bedarf Bourassa einer sehr weiten
Definition des letzteren: Während er auf der einen Seite den historischen Beginn des Surrealismus in
Frankreich erwähnt, spricht er auf der anderen Seite von einem „surréalisme de toujours“ und meint
damit das Subversive, Andersdenkende und Freiheitsliebende, d. h. eine transhistorische libertine
Haltung. Diesen surrealistischen Ruf nach Freiheit verfolgt er als Paradigma durch die ganze quebecer
Kulturgeschichte hindurch. Dabei subsumiert er unter dem Qualitativ ‚barock‘ (gemeint als emotionaler
und lyrischer) und ‚surrealistisch‘ verschiedene quebecer Schriftsteller seit Mitte des 19. Jahrhunderts
bis zu den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts, wo er seine Darstellung abbricht, da der Surrealismus
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nun endgültig in die Kulturinstitutionen aufgenommen war: „disséminé, trop assumé par l’institution
culturelle“.509
Dreh- und Angelpunkt von Bourassas Studie ist Borduas mit seinen Schriften, allen voran der
Refus global. Von seinem Erscheinen ausgehend richtet er in seiner Literaturgeschichte das historische
Teleskop sowohl auf die Vergangenheit als auch auf die Zukunft, d. h. er projiziert die im Refus global
enthaltenen Forderungen auf die Zeit davor und, folgenreicher, danach.
Neben der Herstellung des Bezugs zur eigenen Geschichte geht es Bourassa darum, den
Beitrag Québecs zur internationalen Bewegung des Surrealismus hervorzuheben. So stellt er zunächst
fest, „dans les livres d’histoire du surréalisme international, il est rarement question de la participation
québécoise à cette école; cette participation existe cependant.“510 Doch betont er, daß der Refus global
einerseits dem internationalen Surrealismus angehöre, andererseits sich bewußt von ihm distanziere.
Borduas komme dabei wiederum eine Schlüsselrolle zu: Er schaffe den Unterschied zwischen den
beiden Bewegungen durch die Reduktion und Konzentration des Surrealismus im Automatismus auf die
„écriture automatique“, der „démarche fondamentale du surréalisme“. Bourassa verweist zudem auf den
emotionaleren, lyrischeren Charakter, d. h. das „Barocke“ des „automatisme surrationnel“. In der
Entscheidung Borduas‘, von der Sechsten internationalen Ausstellung der Surrealisten in Paris
fernzubleiben und das Manifest Rupture inaugurale von Breton nicht zu unterschreiben, d. h. in seinem
Boykott gegenüber der Vereinnahmung durch Breton erkennt Bourassa den letzten Beweis für die
Absicht Borduas‘, seine Eigenständigkeit und die der Automatisten zu bewahren.511 Bei aller Nähe der
Schriften Rupture inaugurale von André Breton und Refus global zu Marxschen und Freudschen
Theorien ist für Bourassa der Automatismus zu diesem Zeitpunkt eine Parallel- oder Weiterentwicklung
des Surrealismus und nicht seine bloße Filiation. „En regard du surréalisme actuel“ stellt für ihn
schließlich die öffentliche Bekanntmachung seiner Autonomie gegenüber den europäischen
Surrealisten dar und damit den Beweis des kulturellen Erwachsenseins der Frankokanadier.
Bourassa macht die Geschichte des Surrealismus in Québec wieder zur Geschichte der
umfassenderen quebecer Emanzipation, die sich zunächst an der Internationalität des Surrealismus
ausrichte, um zu sich schließlich selbst zu finden. Auf diese Art und Weise antizipieren die Automatisten
die Nation in ihrer gleichberechtigten Teilnahme am internationalen Leben. Schon der erste
frankokanadische Roman von Gaspé fils ist in seinen Augen bereits ein Ausdruck dieser Emanzipation
und zwar in doppelter Hinsicht: da sie neben der Abgrenzung vom Mutterland zugleich den Bruch mit
der Kirche markiere.
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Le texte automatiste (1977), eine Arbeit des Literaturwissenschaftlers Jean Fisette über den
Refus global von Borduas und weitere Texte von Claude Gauvreau und Paul-Marie Lapointe, enthält die
strukturalistische Textanalyse „Refus global – combinaisons et production de texte“ (der Manifesttext
erscheint im Anhang in voller Länge).512 In ihr macht Fisette auf die Beziehung zwischen der
Schreibweise des Textes, ein „œuvre ouverte“ im Sinne Umberto Ecos, und der Verschiedenartigkeit
der möglichen Analysen und Interpretationen aufmerksam. Seine Polysemie wertet er wie Bertrand und
Stafford im vorangegangenen Jahrzehnt als Reichtum und Garantie für das Überleben des Manifests.
Damit wirkt Fisette – ohne die Ideologiekritik des Refus global anzuzweifeln – den starren
Interpretationen der marxistischen Analyse entgegen, die ihre Lesart als die allein gültige präsentieren.
Wie sehr der Refus global und Borduas in die Literaturgeschichte eingegangen sind bzw. wie
stark man ihre intellektuelle Vorreiterrolle gewichtet, wird in seiner Aufnahme in den Dictionnaire
pratique des auteurs québécois (1976) deutlich. War man in den Anthologien und Literaturgeschichten
der 60er Jahre noch zurückhaltender gewesen, so werden nun unter dem knappen Eintrag Paul-Émile
Borduas die dem Künstler zugeschriebenen Charakteristika hervorgehoben. Dabei legitimiert seine
intellektuelle Vorreiterrolle als „Essayist“ die Aufnahme in das Wörterbuch der Literaten:
„Peintre et essayiste d’une rare lucidité, extrêmement dynamique, voire révolutionnaire,
dans la recherche de nouvelles formes d’expression, Borduas a fortement influencé les
courants de pensée et de création artistique au Québec.“513
Pünktlich zum Jahrestag des Manifests und anläßlich der dazugehörigen Ausstellungseröffnung wird
Écrits/Writings herausgegeben.514 Dabei handelt es sich um eine von François-Marc Gagnon und
Dennis Young besorgte zweisprachige Ausgabe, die verschiedene Texte von Borduas nach seinen
Arbeitsorten (Montréal, New York und Paris) gruppiert, aus kunsthistorischer Perspektive betrachtet und
auf diese Weise Borduas als Kunsttheoretiker überregional bekannter machen will. Den Einband ziert
das Aquarell von Riopelle, das auch auf dem Refus global zu sehen war und nun dessen große
Bedeutung unter den Schriften von Borduas herausstreicht. Gagnon veröffentlicht noch im selben Jahr
die bislang umfangreichste Biografie und Werkanalyse zu Borduas unter dem Titel Paul-Émile Borduas.
Biographie critique et analyse de l'œuvre.515 Die Publikation wird in der Presse sofort als „l‘événement
le plus important de cet anniversaire“ gepriesen.516 Sie dient allerdings weniger als viele andere
Publikationen dazu, den Jahrestag zu feiern, besticht sie doch durch ihren hohen Anspruch an
Wissenschaftlichkeit. Dennoch ist sie nicht frei von einer nationalen Sicht. Gagnon hebt nicht nur wieder
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Borduas‘ soziokulturelle Bedeutung für Québec hervor, sondern verfolgt dessen kanadischen Wurzeln
bis in das Jahr 1675 und geht auch ausführlich auf die ‚revolutionäre‘ Geschichte des Geburtsortes
Saint-Hilaire (dem Ausgangspunkt der Rébellion des Patriotes) ein.517 Die Einteilung der Biografie (die
des Künstlers und des Schriftstellers) folgt der von Rioux ausgemachten Entwicklung der Ideologien in
der quebecer Ideengeschichte: die „idéologie de conservation“ (20er und 30er Jahre), die „idéologie de
rattrapage“ (1937-1943) und die „idéologie de contestation“ (1943-1948). Zudem bezieht er den von
Borduas genannten „blocus spirituel“ allein auf die geistige Herrschaft des frankokanadischen Klerus
und nicht allgemeiner auf die von Borduas in einem globaleren Zusammenhang angegriffene geistige
Vorherrschaft der christlichen Kirche in den westlichen Gesellschaften.518 Ein weiterer Punkt, in dem
sich die Konzentration auf das Nationale äußert, ist die Tatsache, daß das Werk ein umfangreiches
Kapitel mit den Pressereaktionen auf den Refus global und die Projections libérantes enthält, also
wieder Borduas‘ Verurteilung hervorhebt. So schreibt Gagnon, daß infolge der Publikation mehr als
einhundert Artikel erschienen, „pour protester contre le Refus global, tant le manifeste a provoqué de
remous dans la conscience québécoise de l‘époque“.519 Doch handelte es sich bei einer Vielzahl dieser
Artikel, die angeblich das durch das Manifest erschütterte Bewußtsein dokumentieren, um
Stellungnahmen gegenüber Borduas‘ Entlassung.
Gagnon wundert sich darüber, daß André Laurendeau in Le Devoir über den Eingriff des
Staates in den Bereich der Erziehung klagt, der traditionell in den Händen der Kirche lag. Von dieser, so
Gagnon, hätte man schließlich auch nicht mehr Milde erwarten können:
„On comprend mal cet argument. De qui relevait alors ‚le domaine de l’éducation?‘ De
l’Église, bien sûr. Attendait-on plus de clémence de la part des pouvoirs ecclésiastiques à
l’endroit de l’auteur du Refus global? Cela aurait été bien étonnant!“.520
Bezüglich der Projections libérantes wird aufgrund der wenigen Berichte darüber behauptet, es habe
eine „conspiration de silence“ geherrscht.521 Weiter fragt sich Gagnon nach dem wirklichen Einfluß des
Manifests auf das quebecer Bewußtsein und antwortet mit einem Zitat aus Pierre Vadeboncœurs La
ligne du risque, in dem dieser im Manifest die Antwort auf das Problem der Gedankenfreiheit, der
Freiheit allgemein und des Verlangens sieht, die allesamt in der quebecer Kultur fehlten.
Borduas personifiziert für Gagnon wie zuvor für Guy Robert den bedeutsamen Bruch der
Quebecer mit ihrer Vergangenheit, der zu einer neuen Kultur geführt habe. Zudem ist er für ihn sowohl
                                                                                                                                                        
516 Gilles Toupin La Presse, 18. Nov. 1978, S. D1.
517 S. François-Marc Gagnon 1978, S. 3-5.
518 S. François-Marc Gagnon 1978, S. 238-239.
519 François-Marc Gagnon 1978, S. 262.
520 François-Marc Gagnon 1978, S. 262.
521 François-Marc Gagnon 1978, S. 276.
179
aus ästhetischen als auch aus theoretischen Gründen eine der bedeutendsten Persönlichkeiten, die
aktiv den Übergang Québecs von der Tradition zur Moderne mitgestaltete. So folgt seine Biografie dem
zusätzlichen Interesse
„de nous faire assister à l’émergence d’une culture dans les victoires et les défaites d’un
homme pour arriver à la culture. L’émergence de Borduas coïncide avec celle du Québec
contemporain. Ce n’est pas assez dire. Borduas n’a pas été simplement, dans notre
milieu, le témoin du passage de la tradition à la modernité; il a été l'un de ses plus
importants artisans“522.
Für Gagnon war er dies aus zwei Gründen: indem er zu der Generation von Künstlern gehörte, welche
die Grenze zwischen Figuration und Nonfiguration überschritten, und – hier stützt sich Gagnon auf die
soziologischen Analysen – weil sein Refus global aufgrund seiner Ideologiekritik der radikalste Ausdruck
einer neuen Geisteshaltung sei (dies erklärt wiederum, weshalb den Pressestimmen soviel Platz
eingeräumt wird). Das Manifest stellt Gagnons Ansicht nach eine Anstrengung dar, die ideologischen
Systeme des Zwangs und der Unterwerfung zu überwinden und so wieder Authentizität herstellen zu
wollen. Er ist für ihn jedoch nicht wie beispielsweise für Rioux ein politischer Text an sich, vielmehr
bleibe er durch die angestrebte und von vielen beschworene „transformation totale de la sensibilité
collective“ lediglich die Antizipation jeder politischen Tat.
Von der englischsprachigen Kunstzeitschrift Artscanada erscheint zum 30. Jahrestag des
Manifests eine Sonderausgabe unter dem Titel The presence of Borduas. Sie enthält zahlreiche
Tagungsartikel und liefert einen Querschnitt durch die aktuellen Untersuchungen. Die gesamte Nummer
beschäftigt sich mit dem Künstler und macht die Analysen sowie den ins Englische übersetzten Refus
global erstmals auch einem anglophonen Publikum zugänglich.523 Unter „presence“ ist nicht nur die
Gegenwart Borduas‘ durch das zunehmende Interesse an ihm gemeint, sondern sie wird ihm auch
wegen seines Einflusses auf andere Künstler, Lyriker und politische Denker zugeschrieben.
François-Marc Gagnon, dem die Leitung des Heftes unterlag, verfolgt das Ziel, Borduas‘ Platz
in der Gegenwart zu bestimmen. Hierfür stellt er den Maler an den Anfang der freien
Meinungsäußerung, wie sie in den 60er Jahren in allen Bereichen der quebecer Kultur gefordert wurde:
„Borduas stood for the freedom of thought – not „free thought“ – in Québec. Since then
the cause has been taken up by the poets, chansonniers, men of the theatre, those men
of words. It nonetheless remains true that it was a painter who made the first
breakthrough.“524
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Bei Gagnon ist es wieder der für avantgardistische Manifeste typische oppositionelle Gehalt, die
Auflehnung „against oppression of all forms“, der die erneute Aktualisierung der Avantgarde ermöglicht
und erlaubt, dem Manifest eine gegenwärtige Bedeutung zu attestieren. So schreibt er: „Refus global
has maintained a perennial interest for us and we read it still, seeking in it the confirmation of freedom in
the face of all those systems to attempt to crush it.“525 Doch bleibt seine einzige Referenz in bezug auf
diese unterdrückenden Systeme der Klerikalnationalismus unter Duplessis, der Québec zu einem
„kulturellen Ghetto” gemacht habe:
„By publishing his manifesto Refus global in 1948 Borduas put an end to the old ideology
which held that Québec was a sort of cultural ghetto turned in upon itself, safe in the
bosom of its Catholicism.“526
Spezialisten aus der Kunst- und Literaturwissenschaft wie François-Marc Gagnon, Ray Ellenwood und
André-G. Bourassa versuchen in ihren Beiträgen, den Einfluß des Surrealismus zurückzuverfolgen.
Anhand von Borduas‘ Wissens über ihn erforschen sie die Wege, über die sich der Surrealismus im
Automatismus niederschlug. Hierfür analysieren sie auf der Grundlage der Borduas‘schen Schriften und
Korrespondenz die Entwicklung seines Denkens.
Ray Ellenwood, Dozent für Literaturwissenschaft an der York Universität in Toronto, gibt an,
man könne beide Bewegungen anhand des im Refus global enthaltenen Textes „Commentaires sur des
mots courants“ unterscheiden.527 Seine Analyse konzentriert sich dabei auf das Verständnis des
bildnerischen Automatismus. Doch ist neben den bildnerischen Unterschieden (die Konzentration der
Automatisten auf die écriture automatique und die daraus entstehende nonfigurative Malerei) für ihn
ausschlaggebend, daß Borduas die Positionen des Surrealismus in bezug auf die frankokanadische
Situation neu definierte. Diese Identifizierung der Originalität des Automatismus spielt immer wieder
eine große Bedeutung in der Rezeption, wie sich bereits bei Langlois, Gagnon oder Bourassa zeigte.
André-G. Bourassa erkennt die Stärke des Textes darin, daß er sich durch die Einnahme einer
Mittlerposition keiner bestimmten politischen Position zuschreiben läßt: „One of the things that allows
the manifesto to evade systems and systemizers is that it opted for the tension in the middle, between
the extremes, in order to better resolve the contradictions.“528 In dieser Tatsache, aber auch im Aufruf
zur inneren und nicht zur äußeren Revolte sieht er die Freiheit des Manifests gegenüber ideologischer
Usurpation garantiert.
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Der Kunsthistoriker René Payant untersucht Borduas‘ Aufenthalt in den USA und den Einfluß
der dortigen Malerei im Werk des Künstlers; er situiert seine Kunst aber mehr in der Nähe des
französischen Tachismus als im amerikanischen abstrakten Expressionismus.529 An anderer Stelle
deklariert er ihn zum „cri d’alarme, un cri pour la survie“ der frankokanadischen Kultur auf dem
nordamerikanischen Kontinent, wodurch Borduas zum Verteidiger des „fait français“ wird.530 François-
Marc Gagnon stellt im Anschluß daran Borduas‘ Werke in Frankreich vor.531 Noch interessanter ist der
Beitrag der beiden Künstler und Kunstdozenten an der Université du Québec à Montréal (UQAM),
Guido Molinari und seiner Lebensgefährtin Fernande Saint-Martin, die Ende der 50er Jahre beide zu
den ersten gehörten, die an den Refus global erinnerten. Sie beschäftigen sich in „Le vertige d’un ordre
exorbitant. Borduas in Paris“ mit der Borduas‘schen Maltechnik. Die ideologische bzw. ideoligiekritische
Dimension in Borduas‘ Schaffen geht für sie nicht aus seiner lexikalischen, sondern aus seiner
bildnerischen Sprache hervor, genauer aus der Betonung des Materials und der Malweise:
„One can read ideological dimensions in the importance Borduas attached to the concept
of matter. Borduas‘ emphasis on la matière was opposed to the disincarnated spirituality
of the extremely clerical society in which he was brought up and which he stigmatised in
the Refus global in 1948; it was also a turning away from stylistic values [...] who stresses
the iconic aspect of symbolic and religious painting“..532
Durch die Abkehr von der gegenständlichen Malerei, genauer durch die Betonung des spirituellen
Gehalts der Materie habe sich Borduas gegen die Werte der klerikalen Gesellschaft gestellt, wie sie in
der figurativen Malerei zum Ausdruck kamen. Mit Hilfe dieser These machen sie seinen Malstil für den
‚geistigen‘ Aufbruch Québecs verantwortlich, der auch bei ihnen wieder zur Révolution tranquille führt:
„With the belief in the spirituality of matter, where strong equivalence is felt between
matter, light, energy and infinity, Borduas was taking a philosophical stand against
dualism, and this was the beginning of the ideological breakthrough in Québec society
that has led to the Quiet Revolution.“533
Mit Marcel Rioux meldet sich der damals bekannteste quebecer Soziologe zu Wort (s. o.). Dem Thema
des Heftes folgend spricht er Borduas in seinem Beitrag „Borduas, our eternal contemporary“ ebenfalls
ewige Aktualität zu, die jede Generation in der revolutionären Kraft des Refus global sehen könne.534
Diese müsse jedoch durch die jeweils neu motivierte Rezeption durch den Leser aktualisiert werden.
Auch das transzendentale menschliche Bedürfnis nach Kreativität und Imagination rege immer wieder
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zur Reflexion an: „His search stands at the very centre of human destiny: that of desire and creative
imagination.“ Rioux unterscheidet durch die genannten Punkte Borduas‘ Denken von der „idéologie de
rattrapage“, um ihn dann zum Garanten einer reineren, weil nicht korrumpierbaren, regimekritischen
Kraft im Sinne einer revolutionären Ideologie zu erklären. Damit weist er ihm eine vom ursprünglichen
Kontext unabhängige Sonderrolle zu. Bei ihm wird Borduas mehr noch als bei Molinari, Saint-Martin und
anderen zitierten Autoren zum beispielgebenden Verteidiger einer anderen, nonkonformen Kultur, als
Basis der quebecer „particularité“:
„In this he is also a contemporary of those who today recognise that alongside official
culture there exist other forms of life, other collective memories, other creations which
have to be preserved and whose growth and flowering must be favoured. [...] If men and
women here today dream of things other than those ordained by several powers that be,
it is to Borduas that many of them owe it.“535
Die Sonderausgabe von Artscanada illustriert die Diversität der Analysen und zugleich die
fortschreitende Kanonisierung und Institutionalisierung des Automatismus. Nahezu alle Wissenschaftler,
sei es aus der Literatur-, Kunst- oder Sozialwissenschaft sehen den Künstler und seine Werke in einem
besonders positiven Licht und lesen aus ihnen häufig den tieferen politischen und sozialen Sinn der zur
Freiheit führenden individuellen und kollektiven Revolte. Statt inzwischen von seiner Historizität zu
sprechen, erklärt man ihn auf der Grundlage der ihm zugeschriebenen Werte als noch immer aktuell.
Dabei zeigt sich eine partielle Dekontextualisierung des Automatismus, die nur solche Aspekte ins Licht
rückt, welche den Automatismus ganz in die quebecer Geschichte integrieren und als einen die
Révolution tranquille vorwegnehmenden Bruch erscheinen lassen. Auf diese Weise wird letztere selbst
in Erinnerung bewahrt und aktualisiert.
Theodore Allen Heinrich, Kurator am Metropolitan Museum of Art in New York, Leiter des Royal
Ontario Museums und Kunsthistoriker an der York Universität in Toronto, legt sein Hauptaugenmerk
dagegen auf ganz andere Punkte, als dies bei den bisherigen Interpretationen der Fall war. Zunächst
hebt er auf die künstlerische Bedeutung Borduas‘ für Kanada ab: „he [Borduas] is one of perhaps the
two most important painters in any real sense to have come out of Canada“, doch sieht er die wichtigste
Zeit in seinem Schaffen, d. h. die Eigenständigkeit in seiner Malerei erst in der Periode nach seiner
Emigartion: „I think it can’t be said that Borduas really found his own feet [...] until after he had
definitively given up residence in Canada“.536 Er nimmt damit die gleiche Haltung wie Evan Turner im
Ausstellungskatalog der ersten Borduas-Retrospektive von 1962 ein. Erst in den Werken, die in den
USA und in Frankreich entstanden und mit denen er sich vom Automatismus entfernte, entledigte sich
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ihm zufolge Borduas‘ Malerei tatsächlich ihrer repräsentativen Funktion. Ganz deutlich stellt sich
Heinrich auch gegen die sich weiterverbreitende Legende, nach der Borduas die Position des
verkannten und geächteten „peintre maudit“ innehat und die stets als Beweis für die Rückständigkeit
und Autoritätsgläubigkeit der damaligen Gesellschaft angeführt wird:
„I suspect that Borduas believed it about himself – that he was a woefully abused,
neglected, unappreciated artist. After all he did in the best romantic tradition call himself a
peintre maudit. What current criticism ignores and what Borduas was looking too
intensely at himself, perhaps, to understand, is that in fact he cared in his later years
extraordinary appreciation and a great deal of help in those circles where it counted most.
What we forget and what he was unprepared to accept was that the rather small (if
influential) circle which appreciated his merits at once was just that – a very small circle
and they were all, including himself, working a new vineyard. [...] Public acceptance was
slow in coming, but it was equally slow in coming for those other artists who can be
considered his peers.“537
Mit seiner Ansicht widerspricht Heinrich der Grundlage zahlreicher Darstellungen, die der Übertragung
des Surrealismus auf quebecer Boden eine revolutionär befreiende Wirkung zusprechen – sowohl von
der bürgerlichen, an Europa orientierten Ästhetik als auch von einer bedrückenden, autoritätsgläubigen
und rückwärts gewandten Gesellschaft: der angeblichen Entstehung der Eigenständigkeit von Borduas
Werken innerhalb des Landes. Mit dieser Sicht gehört Heinrich jedoch zu den wenigen Ausnahmen.
Die Gegenpostition zu dieser Meinung nimmt nochmals François-Marc Gagnon in der vom
MACM herausgegebenen Zeitschrift Ateliers ein. Sein Artikel unter dem programmatischen Titel
„L’originalité de l’automatisme québécois“ klingt wie eine Verteidigung gegenüber Heinrichs These. Es
geht darin erneut darum, den Automatismus vom Surrealismus und vom amerikanischen abstrakten
Expressionismus abzugrenzen.538 Gagnon versucht vor allem auszuloten, inwieweit er gegenüber dem
Surrealismus etwas Neues darstellte. Um einen Unterschied zu den Amerikanern zu markieren, stellt er
die Behauptung auf, ihnen sei es lediglich um eine neue Ästhetik gegangen, wohingegen die
Automatisten wie die Surrealisten eine Veränderung der Kunst und des Lebens beabsichtigten. Von den
Surrealisten hoben sie sich seiner Ansicht nach wiederum durch ihre eigenen Stellungnahmen (im
Manifest) sowie durch die stärkere Fixierung auf die Kunst und die Abstraktion ab. Daher kommt
Gagnon zu dem Schluß:
„il apparaît donc, que sans vouloir dénier ce que l’automatisme doit au surréalisme, ses
propositions ont pris des distances de bonne [sic] aloi avec ses modèles européens.“539
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Von besonderer Relevanz ist die Tatsache, daß mit Gagnon die These von der frühen Originalität in
Québec dominiert und hier immer wieder von ihm und von anderen aufgegriffen und verifiziert wird. Sie
bildet das Kernstück weiterführender Interpretationen.
Diese These wird beibehalten, weil sich an sie ein bestimmter Wunsch knüpft: Er schimmert in
den Artikeln der meisten Spezialisten durch und äußert sich in den Versuchen, das Freiheitsstreben in
die Geschichte der Gesellschaft zu integrieren und die neue Traditionslinie Rébellion des Patriotes –
Refus global – Révolution tranquille zu verbreiten. Die Darstellungen, in denen sich Zeugenbericht und
wissenschaftliche Analyse mischen, legitimieren damit nicht nur die eigene Haltung der Autoren,
sondern auch den nationalen Kurs. Da Wissenschaftler wie Rioux und Gagnon als angesehene
Intellektuelle einen wichtigen Platz im öffentlichen und kulturellen Leben besetzen, verbreiten sich ihre
Interpretationen in der Öffentlichkeit. Heinrichs These bleibt dagegen ungehört und findet keine
Rezipienten.
Der nationalkonservative Jean Éthier-Blais teilt nicht die weit verbreitete Sympathie für Borduas‘
anarchistische und antiklerikale Geschichtsauffassung.540 Zwar übt auch er Kritik am damaligen
System, doch ist ihm die postume Verurteilung des Klerus in den Analysen zu pauschal. Als
Gegenreaktion auf die Mythifizierung des Malers und seines Werks hebt er die Intellektuellen in
Borduas‘ Umfeld hervor, darunter die frankophonen Referenzen Ozias Leduc und den Geistlichen Alain-
Marie Couturier. Entsprechend lautet auch der Titel seiner Arbeit: Autour de Borduas. Essai d’histoire
intellectuelle. Er schreibt darin nicht den künstlerischen Arbeiten, dem Manifest oder der Position
Borduas‘ eine große Relevanz für die spätere Weihe zu, sondern seiner Entlassung sowie der
anschließenden Debatte. Zwar bleibt das Manifest auch für ihn ein epochales Werk, dies jedoch, weil es
die Meinungen seiner Zeit kristallisiere: „le type de livre événement, de l’écrit qui cristallise son époque
et suscite radicalisation et changement“.541 Erst diese Verdichtung habe eine Bresche in den seit 1837
herrschenden Konsens schlagen können.
Auch der Historiker Georges Vincenthier spricht Borduas in seiner Darstellung der quebecer
Ideengeschichte, „L’Histoire des idées au Québec – De Lionel Groulx à Paul-Émile Borduas“, nicht
mehr die gewohnte Vorreiterrolle zu, wenn er im Refus global lediglich einen Ausdruck seiner Zeit
erkennt.542 Dennoch nimmt er das künstlerische Manifest in seine Ideengeschichte auf, da es seiner
Ansicht nach die oppositionellen Meinungen des damaligen Augenblicks am besten kondensiert. Mit
Éthier-Blais betont er damit stärker das Umfeld und sieht im Refus global eher einen
Kristallisationspunkt als einen Vorreiter. Dennoch bleibt die Vorstellung eines großen Bruchs erthalten,
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da die Kondensation der Gedanken für die Herbeiführung eines Wandels als entscheidender Moment
gilt.
Theodore Allen Heinrich, Jacques Ferron (Schriftsteller und älterer Bruder von Marcelle Ferron)
und Roland Houde kratzen stärker am Mythos, der Borduas, die Automatisten und den Refus global
umgibt. Auch Ferron wendet sich kritischer gegen die gängige Vorstellung, die Automatisten seien die
einzigen Revolutionäre ihrer Zeit gewesen und dieser zudem um Längen voraus.543 In seinem Artikel
„L’Automatisme gonflé“ schreibt er provokativ: „Ce manifeste mal fagoté n’était pas grand-chose“,
vielmehr hätten seine Unterzeichner es durch die falsche Wahrnehmung ihrer selbst und des
historischen Kontextes in seiner Bedeutung überbewertet und dramatisiert:
„Les signataires le prenaient tout autrement. Tels les premiers chrétiens dans la Rome
païenne, ils s’attendaient à être livrés aux bêtes, à tout le moins jetés en prison [...] Seul
Borduas perdit son emploi [...]. Encore est-ce possible qu’il l’eût voulu. [...] Insatisfait de
lui-même, il fit tout pour mettre fin à cette carrière et en recommencer une deuxième“. 544
Während sich Ferron gegen die wiederkehrende Aktualisierung des Refus global wendet, diagnostiziert
er die Historizität des Refus global, die sich an seiner Kanonisierung im universitären Rahmen ablesen
lasse. Eine ähnliche Sicht auf Borduas zeigt sich in seinem Theaterstück „La Mort de Monsieur
Borduas“.545 Auch in seiner fiktiven Chronik „Le Ciel de Québec“ erscheint Borduas.546 Das Urteil über
dessen Werk überläßt er hier dem Purgatorium eines ungewissen Landes.
Roland Houde richtet sich in einem Artikel über die Philosophie im Québec der 40er Jahre
gegen Guy Roberts Borduas-Biografie. Er rehabilitiert einige der von Robert ausgeblendeten
Intellektuellen der Zeit sowie den Einfluß französischer Intellektueller vor und während des Zweiten
Weltkrieges als Antizipatoren der zeitgenössischen Werte.547 Dagegen wirft er Robert und anderen
Autoren die Tradierung der Legende von den Querelen zwischen Borduas und Pellan vor. Als Beleg
dafür zitiert er einen Text von François Hertel aus dem Jahr 1962, in dem dieser Borduas wenig
Bildung, eine ausgeprägte Profilneurose und mittelmäßiges Talent attestiert (François Hertel und
Maurice Gagnon schätzten Pellan mehr als Borduas):
„Il n’exista jamais de querelle Pellan-Borduas. C’est ce dernier qui se mit à détester
Pellan, parce qu’il le sentait supérieur [...]. Pellan a toujours été au-dessus de ce genre
de malentendus et fut le premier à s’étonner de cette agressivité soudaine d’un homme
                                                
543 Ferron war auch einer der ersten, die den von Lionel Groulx in Szene gesetzt Mythos um Dollard-des-Ormeaux angriffen.
544 Jacques Ferron 1975a, S. 174, 177.
545 Jacques Ferron 1975b.
546 Ginette Michaud beschreibt das ambivalente bis negative Bild, das Ferron von Borduas zu besitzen scheint, wobei sie
Ferrons Urteil auf persönliche und psychologische Gründe des Schriftstellers zurückführt. S. Ginette Michaud 1998, S. 41-
74.
547 Roland Houde 1976, S. 179-197.
186
qu’il ne cherchait qu’à épauler dans une lutte difficile contre le milieu de l’époque. Le
pauvre Borduas se croyait un génie méconnu. Il n’était qu’un homme de talent sans
véritable métier, sans grande discipline intellectuelle, sans culture initiale suffisante pour
construire une œuvre marquante. [...] Pellan [...] il a beaucoup étudié, lu et relu une foule
de livres, vu et revu bien des choses. Il est parvenu à une vaste culture générale.“548
Houde erkennt in den bisherigen Publikationen über Borduas den historiografischen Fehler seiner
Dekontextualisierung, „la manipulation des textes soit dé-située, déshistoricisée“. Er nennt im
Unterschied zu Guy Robert oder François-Marc Gagnon bislang unbeachtet gelassene Zeitgenossen
Borduas‘, die vor ihm oder deutlicher als er Nordamerika zu ihrer Referenz gemacht hätten. Unter ihnen
befinden sich Jean-Charles Harvey und Alfred DesRochers, aber auch die Organisation frankophoner
Professoren an amerikanischen Universitäten und die in Québec lebenden Europäer mit ihren
Zeitschriften.549 Darüber hinaus registriert Houde das Vergessen des französischen Einflusses und der
Surrealismusrezeption in den 30er Jahren sowie der Häufung der französischen Publikationen
Lautréamonts und Pierre Mabilles in dieser Zeit. Anstelle solcher Fakten findet er in den Darstellungen
viel Anekdotisches und Folkloristisches.
Anhand der Gegenstimmen, die sich zu Wort melden, läßt sich eine Tendenz zur „contre-
mémoire“ feststellen. Sie kommt hier und da auch in der Presse zum Vorschein und richtet sich weniger
gegen die Bedeutung des Künstlers Borduas als vielmehr gegen den in vielen Stellungnahmen zu
findenden „Revanchismus“ der ‘68er-Generation. Diese bediene sich in ihren Glorifizierungen des
Künstlers, um die gesamte Gesellschaft des Duplessismus simplifizierend zu diskreditieren und ihre
neuen Leistungen in ein glorreicheres Licht zu rücken.
9.2 Die öffentliche Rezeption
Auch im öffentlichen Bereich manifestiert sich das Fortschreiten der Kanonisierung und
Institutionalisierung des Automatismus. Parallel dazu wird die für die quebecer Identität bedeutsame
Aktualität seiner Werte öffentlich gemacht. Doch findet man auch zahlreiche Ausstellungen, die nicht
speziell in Québec gezeigt werden, an denen aber häufig quebecer Wissenschaftler beteiligt sind. Sie
verbreiten mitunter ein differenzierteres Bild und Wissen über den Automatismus als die eigens für
Québec konzipierten Ausstellungen.
1971 wird zunächst Claude Gauvreaus Epos über die Automatisten Les oranges sont vertes
(1958 und 1970) in Montréal uraufgeführt. Darin gab sich der Kunstkritiker und Schriftsteller die zentrale
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Rolle des Kunstkritikers Yvirnig, der allen Widrigkeiten zum Trotz den Automatismus verteidigt.
Gauvreau inszeniert sich damit selbst als Held der Bewegung.
1971-72 zeigen im Rahmen des Kulturaustausches zwischen Frankreich und Québec das
MACM und die renommierten Galeries Nationales du Grand Palais die umfassende Retrospektive der
Automatisten „Borduas et les automatistes. Montréal 1942-1955“ in Paris.550 Initiiert hatte sie der Leiter
des MACM Gilles Hénault, ein ehemals kommunistischer Intellektueller und Schriftsteller, der den
Automatisten nahegestanden hatte. Der in Zusammenarbeit mit dem Ministère des affaires culturelles
erstellte Katalog enthält Faksimiles aller Texte des Refus global (es ist also wahrscheinlich, daß sich
auch das Original in der Ausstellung befand), darüber hinaus den Text „Les automatistes de Montréal“,
in dem Bernard Teyssèdre die Geschichte der Bewegung schildert, sowie den Beitrag von Fernand
Dumont „En ce temps-là, au Québec“, der an die historischen Bedingungen der Veröffentlichung
erinnert.551 Bei der Zusammenschau der geschichtlichen, politischen, sozialen und künstlerisch-
kulturellen Informationen wird deutlich, daß die neue Ausstellung im Gegensatz zu den Austellungen
der 60er Jahre auch die national-politischen und sozialen Ideen der Bewegung dem Publikum zu
vermitteln beabsichtigt. Gleichzeitig bleibt die Intention bestehen, Montréals Verdienste um die
Entwicklung der lyrischen Abstraktion in Frankreich bekannt zu machen.552 Der an die Université de
Montréal geladene französische Kunsthistoriker Bernard Teyssèdre geht sogar so weit anzunehmen,
daß Montréal während des Zweiten Weltkrieges durch den Zustrom der Europäer und durch Borduas
die besten Chancen gehabt hatte, die neue Kulturhauptstadt der westlichen Welt zu werden. Doch
bedauert er: „désormais, au gré de Borduas, l’élan novateur ne vient plus de Montréal, mais de New
York“ und übersieht dabei die offensichtliche Tatsache, daß Montréal im Gegensatz zu New York
damals gar nicht über die notwendige Attraktivität verfügte, um avantgardistische Künstler
anzuziehen.553
Teyssèdre wiederholt die bekannte Tragik in Borduas‘ Schicksal: „puisque ses tableaux se
vendaient mal, et qu’il était interdit d’enseigner, l‘État le condamnait à la pire misère“ und folgt damit
teilweise dem Mythos.554 Doch ist er wie bereits mit seinem Interview von 1968 der einzige, der den
Automatismus umfassend in die internationale Kunstentwicklung und intellektuelle Szene während und
nach dem Krieg einordnet. Er nennt zudem, anders als dies bei den übrigen Darstellungen der Fall ist,
zahlreiche Förderer, Kritiker und Sammler, die die Entwicklungen in Québec erst ermöglicht hatten.
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In seinem Katalogbeitrag präsentiert der quebecer Kultursoziologe Fernand Dumont den
Automatismus der Meinungsmehrheit entsprechend als Wiederbeginn der quebecer Kultur. Zu
verdanken sei er der Übertragung des Surrealismus auf die quebecer Situation, die mehr sei als eine
bloße Übernahme: „On soupçonne ainsi que l’automatisme québécois – celui de Borduas et de son
groupe – n‘a pas été seulement la transposition au Québec d’un surréalisme étranger. Il était le
recommencement d’une culture ici“.555 Als Beweis zieht er die Projections liberantes heran, in denen
Borduas mit seinen Gegnern abrechnet. Fundiertere Belege liefert Dumont jedoch nicht.
Von François-Marc Gagnon stammt der begleitende Text zur 1976 vom Musée des beaux-arts
du Canada in Ottawa organisierten Ausstellung Paul-Émile Borduas. 1905-1960. Hier ist wieder von
dem ‚monatelang anhaltenden Aufruhr‘ nach dem Erscheinen des Refus global die Rede sowie von den
‚tragischen Konsequenzen‘ für seinen Autor:
„He [Borduas] found himself, at the age of forty-three and the father of three children,
without a job. [...] Borduas found himself with no resource other than his painting, and
with his teaching activities blocked for all time.“556
Die in der Dramatisierung enthaltene Verzerrung der Tatsachen (Borduas erhielt wenige Zeit nach
seiner Entlassung einen, wenn auch nicht seiner ursprünglichen Stellung entsprechenden Lehrauftrag
in Saint-Hilaire), die Emotionalisierung und die Personalisierung heben wieder die Außergewöhnlichkeit
von Borduas‘ Tat sowie die Rigidität des Regimes hervor.557
Bereits zuvor (1973) hatte das Musée des beaux-arts du Canada, bemüht um die angemessene
Würdigung und Integration der quebecer Kunst in die kanadische Kultur, eine kanadaweite
Wanderausstellung der 1972 erworbenen Werke Borduas‘ organisiert. Im knappen zweisprachigen
Begleittext zu La collection Borduas präsentiert Lise Perreault Borduas als „this leader of an important
Canadian School, the Automatists“ und stellt im wesentlichen seinen künstlerischen Werdegang anhand
seiner Bilder seit 1942 dar.558 Die Beschreibungen beschränken sich allein auf Künstlerisch-
Ästhetisches. Der Refus global wird nur kurz angesprochen und als Programm der Avantgarde
verstanden, das u. a. auch die Exzesse des katholischen Klerus und die Mißstände des sozialen
Systems kritisiert:
„a document [that] on the one hand advocated a theory of consistent Automatism as the
only creative source, and on the other hand violently attacked excessive clerical influence
and the increasingly crushing social system in Québec.“
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Von einer „grande noirceur“ oder einer weiterführenden Interpretation der Entlassung Borduas‘, d. h.
einem kulturellen oder sozialen Neuanfang bzw. dem Beginn der Moderne ist bei ihr nicht die Rede. Die
Entlassung wird zwar erwähnt, doch sieht sie darin keinen Bruch in Borduas‘ Karriere oder Biografie. Es
ist auch keine Rede von Borduas‘ Exil, seine Aufenthalte in New York und Paris werden vielmehr als
verschiedene Schaffens- und Einflußorte im Leben des Künstlers verstanden. Doch findet sich der
Verweis auf Borduas‘ Engagement und Einfluß auf jüngere Künstler. Diese Tatsache wie auch seine
Eigenschaften „moral integrity, and his criticism of the social order and of the artistic establishment“
hätten schließlich seine nicht zu unterschätzende Bedeutung ausgemacht. Der Text zitiert noch einen
Auszug aus Borduas‘ Interview von 1959 in Situations, in dem er von seiner einstigen Naivität spricht
und dem Refus global gerne eine persönlichere Note gegeben hätte.
Die Vancouver Art Gallery organisiert 1977 die Ausstellung Borduas and America/et l’Amérique
mit den inzwischen selten gezeigten Bildern aus der Zeit zwischen 1953 und 1955.559 Ziel der
Ausstellung ist es, Borduas als herausragende Persönlichkeit der kanadischen Kunstgeschichte mit
internationaler Anerkennung im Westen Kanadas vorzustellen. Den dazugehörigen zweisprachigen
Katalogtext verfaßte wieder François-Marc Gagnon. Der Kurator der Ausstellung, Peter Malkin, verweist
auf Borduas‘ anhaltende Rezeption bei Künstlern und Politikern. Anschließend situiert er den Beginn
seiner künstlerischen Laufbahn in Québec, um ihn dann zum Exempel der Grenzüberschreitungen
kanadischer Künstler zu erheben:
„Rooted in the Québec of the first half of the twentieth century, Borduas exemplifies, for
Canada, the artist going beyond local boundaries, be they geographical or cultural. To
embrace the unknown, and to grasp as much as possible of the culture of the world.“560
Damit folgt er den bekannten liberalen und pankanadischen Interpretationen der 50er und beginnenden
60er Jahre, in denen Borduas das kanadische Aus-sich-Herausgehen und die Suche nach „cultural
experiences wider than those of Québec/Canada“ symbolisierte. Im Anschluß daran – analog zu den
quebecer Interpretationen – wird Borduas zum Sinnbild der anhaltenden Kontroverse zwischen
kanadischem Nationalismus und Internationalismus. Der quebecer Nationalismus findet jedoch keine
Erwähnung. Um zu belegen, daß sich Borduas mehr als Kanadier und Nordamerikaner denn als
Frankokanadier verstand, wird das bereits erwähnte Zitat abgedruckt, in dem sich der Künstler
ausgehend von seiner frankokanadischen Herkunft, erst als Kanadier, dann als Nordamerikaner und
schließlich als Weltbürger bezeichnete. Im anschließenden Katalogtext liefert François-Marc Gagnon
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substantiell Neues über Borduas‘ vielfältige Beziehungen in die USA aus der Zeit vor und nach dem
Refus global.561
Die Ausstellung ist abgesehen von ihrem kunsthistorischen Interesse wohl am ehesten als
Versuch zu werten, mit Borduas‘ Hilfe über die kanadische Identität zu reflektieren bzw. Québec in
diese Identität zu integrieren. Mit der gleichen Intention erscheint im selben Jahr ein Artikel in der
Zeitschrift der Vancouver Art Gallery mit der Überschrift „Borduas, Father of Seperatism?“ von François-
Marc Gagnon.562 Hier betrachtet der Autor Borduas‘ Funktionalisierung für eine quebecer
Unabhängigkeit kritischer als in seinen in Québec erscheinenden Texten. Er betont ausdrücklich, daß
es dem Künstler lediglich um eine innere Revolte und um die Anerkennung des Individuums ging.
Die von der Regierung unterstützte Institutionalisierung Borduas‘ in Québec zeigt sich in der Eröffnung
eines ihm gewidmeten Saals im MACM (1976) wie auch in der Schaffung eines nach ihm benannten
Preises (1977). Fernande Saint-Martin, die bereits 1959 in Situations als eine der ersten an das
Manifest erinnerte und inzwischen Leiterin des staatlichen MACM wurde, erklärt die Eröffnung des
Raumes zur identitätsstiftenden Tat der quebecer Gemeinschaft: „une date mémorable, car elle est le
signe d’une nouvelle volonté de la collectivité québécoise de reconnaître elle-même, de définir et
d’affirmer ses valeurs propres“.563 Sowohl Saint-Martin als auch die Konservatorin Françoise Cloutier-
Cournoyer präsentieren Borduas als Spiegelbild der gegenwärtigen Gesellschaft und ihrer Werte, als
„authentique penseur québécois“. Diese nicht näher ausgeführte Seinsaussage, aber auch die
anhaltende Rezeption genügen Saint-Martin als Beweis seiner fortbestehenden Aktualität:
„Il ne s’agit pas là d’un geste de piété envers le passé, mais d’une volonté de recours à
des sources vivantes et riches, capables de féconder l’avenir. À travers les miroitements
de l’actuel, nulle compréhension, nul approfondissement ne sont réalisables sans cette
possibilité pour l’homme de se relier à ce qui est venu avant, afin de poursuivre ensuite
au-delà son cheminement.“564
Saint-Martin schlägt das Studium von Borduas‘ Oeuvre vor, um sich der Herkunft der Werte in der
gegenwärtigen Gesellschaft bewußter zu werden. Die Werte, die sie schließlich nennt, sind wiederum
die der Befreiung (von der traditionellen Gesellschaft) und der Emanzipation ganz allgemein. So spricht
auch Louise Letocha in dem an Saint-Martin anschließenden Artikel „Borduas et la fonction sociale de
l’œuvre d’art“ von der aufrüttelnden expressiven Kraft der Borduas‘schen Arbeiten, die in Québec eine
kulturelle Revolution ohne gleichen und von nachhaltiger Wirkung hervorgerufen hätten. Weiter
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attestiert sie Borduas‘ Kunst einen Einfluß auf die Gesellschaft, den sie als ideologische Wende
beschreibt: „On a reconnu déjà à P.-E. Borduas le mérite d’avoir amorcé un tournant idéologique qui
allait être à l’origine d’une transformation de notre société.“565 Da es die Absich von Letocha ist, eben
diese Wirkung seinen Bildern zuzusprechen, wird bereits Borduas‘ Kunstverständnis, d. h. seine auf
Spontaneität beruhende Abstraktion, zur „notion provocatrice de la morale traditionnelle“. Durch diese
Antizipation der neuen Werte in seinen Bildern wird Borduas erneut zum Vorkämpfer eines freieren
Québec:
„La liberté de pensée du groupe automatiste se heurte à une incompréhension
systématique du milieu social qui reflète une mentalité étroite. Borduas a ressenti par
l’intermédiaire de son œuvre picturale la crise morale de la société qui l’entourne parce
qu’il a effectué en même temps une démarche philosophique.“566
In der Revolution tranquille sieht sie die tatsächlichen Folgen seiner Malerei:
„Historiquement si nous considérons les conséquences de cette forme d’action, il faut
reconnaître que la proposition de Borduas n’était pas aussi utopiste qu’on a pu le croire
puisque son action a trouvé une fin dans ce qui fut appelé la ‚révolution tranquille‘. Le
décalage d’une décennie compte peu dans le temps de réalisation d’une révolution
culturelle.“567
Am 29. Juni 1977, kurz nach dem ersten Wahlsieg der souveränistischen Parti Québécois, wird vom
Ministère des affaires culturelles neben weiteren Preisen der Kunstpreis Prix Paul-Émile Borduas als
höchste Auszeichnung im Bereich der Künste, des Kunsthandwerks, Designs und der Architektur
geschaffen. Auf diese Art und Weise bekennt sich die neue Regierung deutlich zu dem Künstler und der
kulturellen und politischen Emanzipation, die mit ihm in Verbindung gebracht wird. Nach den Worten
René Lévesques steht Borduas fortan als Repräsentant einer typisch quebecischen und zugleich
internationalen Kunst zum Aufbau einer nationalen Kultur und zur Identifikation mit ihr bereit:
„C’est par des œuvres valables qu’un pays exprime le mieux la manière d’être qui lui
appartient, qui lui est propre.
C’est comme ça qu’il peut acquérir sa longueur d’onde…
La vrai longueur d’onde d’un peuple c’est à la fois quelque chose de révélateur et de
toujours unique en son genre. Il faut que ce soit en même temps inimitable et que ça
touche à l’universel.“568
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Wie bereits in den 60er Jahren behält Borduas seinen identitätsstiftenden Wert durch die Tatsache,
etwas Eigenständiges und Authentisches geschaffen zu haben und gleichzeitig einer internationalen
Bewegung anzugehören.
Der 30. Jahrestag des Refus global wird größer gefeiert als der 20. im vorangegangenen Jahrzehnt. Die
meisten Feierlichkeiten gehen vom MACM aus, das die Ausstellung Les Trente Ans de Refus global
organisiert.569 Zu sehen sind Werke der Automatisten, die meisten davon aus dem Jahr 1948, sowie
Fotografien, die Maurice Perron von Françoise Sullivans Choreografie Danse dans la neige aus dieser
Zeit aufgenommen hatte. Die Ausstellung präsentiert wie bereits die erste Retrospektive der 50er Jahre
das Manifest im Original und zeigt auch weitere Fotografien sowie Reproduktionen der Presseartikel
von 1948. Auf diese Art und Weise rekonstruiert sie ein historisches Monument der künstlerischen
Entwicklung in Québec.
Die Entdeckung der Aktualität von Sullivans Choreografien, über die der Kritiker René Viau
schreibt, kommt nicht von ungefähr. Man sucht darin die Ursprünge eines weiteren Bereichs der
modernen quebecer Kultur, der zunehmend an Bedeutung gewinnt: Der moderne quebecer
Ausdruckstanz, der seinen Durchbruch in Québec in der zweiten Hälfte der 70er Jahre des 20.
Jahrhunderts erfährt, bekommt hier seinen Ursprungsort zugewiesen.570
Parallel zur Ausstellung organisiert das Museum eine Reihe von Vorträgen und Tagungen, nach
Pierre Nora die „Säulen der zeitgenössischen Kommemoration“.571 An ihnen nehmen Wissenschaftler
aus verschiedenen Bereichen teil, darunter die Soziologen Marcel Fournier und Marcel Rioux, die
Literaturwissenschaftler André-G. Bourassa und André Beaudet sowie der Kunsthistoriker François-
Marc Gagnon. Einige Vorträge erscheinen in dem bereits erwähnten Sonderheft von Artscanada, dem
Gagnon beratend zur Seite stand. Sie behandeln die immer wiederkehrenden Fragen der Abgrenzung
des Automatismus vom Surrealismus, der Veränderung der Kunstwelt im Québec der 40er Jahre sowie
des Borduas‘schen Beitrags an diesen Veränderungen. Dieses Expertenwissen wird in der Ausstellung
und im Sonderheft verbreitet.
Der Refus global erfährt jedoch auch eine Aktualisierung anderer Art in der Protestbewegung
einiger Franko-Ontarier, die 1978 in Toronto stattfindet. Die protestierenden Künstler, die sich um die
Chasse-Galerie, das Zentrum frankophoner Kunst in der Stadt, gruppieren, verfolgen ähnliche Ziele wie
die Opération Déclic. Sie nutzen dabei den 30. Jahrestag und das Manifest, um sich Gehör zu
verschaffen. In der Schrift Prisons de l’inconscience protestieren sie gegen die Subventionskürzungen
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571 Pierre Nora 1992b, S. 985.
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für Kunst und Kultur – verstanden als Medium des Selbstausdrucks – von seiten der föderalen
Regierung unter Berufung auf Borduas: „il y a trente ans, Paul-Émile Borduas se battait contre une
société peu éveillée à la conscience d’un moi intérieur“.572 Die Aktion und die Ausstellung enthalten
jedoch auch eine politische Dimension, denn die Forderung nach staatlicher Unterstützung der Kunst
wird zu einer Forderung nach mehr Anerkennung der frankophonen Künstler in Ontario. Sie lenkt die
Aufmerksamkeit auf die Frankophonen außerhalb Québecs und richtet sich gegen den für sie
bedrohlichen Souveränismus der französischsprachigen Provinz: „Nous ne voulons pas de frontières.
L’expression ne se limite pas à une province, elle doit parler d’une façon universelle“, äußert sich
Micheline Saint-Cyr von der Chasse-Galerie gegenüber Le Devoir.573 Damit ist die Ausstellung Teil
einer offenkundig werdenden „contre-mémoire“, die die Révolution tranquille, die Staatsnation und ihren
Souveränismus nicht positiv, sondern negativ bewertet.
Von der Galerie wird ein Sonderheft herausgegeben, das ein Interview mit François-Marc
Gagnon sowie den Text des Refus global enthält. Gagnon setzt sich erneut in seinem bereits in
Vancouver erschienenen Vortrag und Artikel „Borduas: father of Québec separatism“ mit der
Funktionalisierung des Künstlers als Ursprung des quebecer Nationalismus auseinander.574 Unter
diesem Gesichtspunkt und unter Hinzuziehung des Textes „Petite Pierre angulaire posée dans la tourbe
de mes vieux préjugés“ liest er nochmals den Refus global und kommt zu dem Ergebnis, daß weder in
diesem noch in anderen Schriften des Autors ein quebecer Nationalismus sichtbar wird, dagegen aber
die Befürwortung einer kanadischen, wenn nicht sogar amerikanischen Union. Doch erkennt er in Refus
global den Beginn eines neuen frankokanadischen Selbstverständnisses: „After Refus global, it became
possible to hold one’s head high and the courage shown by Borduas, who was risking everything in the
defence of his convictions, became an example for all.“575 Anschließend zitiert er den Intellektuellen
Pierre Vallières, der 1968 in einem Buch die Frankokanadier provokativ als „nègres blancs d’Amérique“
bezeichnet hatte. Borduas stehe daher am Anfang der neuen Ideologie, die auf einer neuen Perspektive
beruhe: „Its focus is no longer in denouncing Québec’s ‚pseudo-values‘, but on denouncing forces
outside that obstruct the free expression of Québec values.“ Wieder ist von äußeren Kräften die Rede,
die Québecs Selbstwerdung behindert hätten. Gagnon spricht hier jedoch nicht von einem quebecer
Separatismus, vielmehr von den durch Québec vertretenen Werten, die auch für die Frankokanadier
außerhalb der Provinz Gültigkeit besäßen.
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Die Tagespresse berichtet ausführlich über die Ausstellungen, Buchveröffentlichungen und sonstigen
Veranstaltungen. Sie wiederholt zunächst die gängigen Klischees, um gegen Ende des Jahrzehnts,
zum Jahrestag, auch wissenschaftliche Stellungnahmen zu publizieren. In der Tageszeitung Le Soleil
wird Borduas anläßlich der Schenkung eines ‚Borduas‘ an das Musée des beaux-arts de Montréal 1972
wieder als Vorreiter der gesellschaftlichen Veränderungen präsentiert: „[Borudas,] peintre qui devient
par son manifeste de 1948 le précurseur des contestataires d’aujourd’hui“.576 Er steht als Held da, der
sich bedingungslos für die Nation und gegen ein bedrückenden Klima in der Montrealer Kunstwelt
einsetzte: „Il voulut à tout prix élargir l’horizon lourd et arbitraire qui pesait sur l’art à Montréal et au
Québec“. Sowohl sein künstlerisches Schaffen sei von beispielloser Kreativität, als auch der damit
einhergehende befreiende Normbruch: „en quelques années, Borduas créa le mouvement artistique le
plus créateur, le plus riche que le Canada ait connu [...], pour provoquer un irrésistible déblocage
intellectuel et émotif sans précédent dans notre culture“. Doch dominiert im Text seine soziale Revolte:
„[la] déclaration révolutionnaire que constituait en 1948 le ‘Refus global‘, vibrant appel à la révolte, à la
libération des pouvoirs de l’imagination et de la sensibilité“. Auch die Dramatik der Darstellung seines
angeblich tragischen Schicksals und seiner Einsamkeit appelliert an die Gefühle der Leser:
„Les suites de ce manifeste seront pénibles pour Borduas. Il est congédié de son poste
de professeur à l’École du Meuble et considéré avec méfiance. Ses toiles, devenues son
gagne-pain, sont mal reçues. Sa santé s’altère“ [...] „En 1953, oppressé par le climat
politique et artistique, il s’exile [...].“
Das bedrückende Klima unter Duplessis steht ebenfalls im Zentrum von Gilles Racettes Rezension der
von François-Marc Gagnon herausgegebenen Projections libérantes.577 Die einstige geringe Resonanz
führt er auf die „‚conspiration de silence‘“ zurück, durch die seine Genialität absichtlich verschwiegen
worden sei: „on ignorait, on voulait faire ignorer, la ferveur et le génie de l’enseignement de Borduas à
l’École du meuble.“
Zahlreiche Artikel erscheinen zu Roberts Arbeit Borduas, ou le dilemme culturel québécois. Die
meisten stimmen mit Roberts Werk überein. Sie loben vor allem die darin vorgenommene
Personalisierung, die Übertragung auf die quebecer Seele und die beschriebenen Konsequenzen von
Borduas‘ Erscheinen für die Kultur. So spricht Gilles Toupin in La Presse vom „phénomène Borduas“,
fragt „Que serions-nous aujourd’hui sans le passage parmi nous de cet être incomparable qu’était Paul-
Émile Borduas? Un peuple différent? Une culture autre?“ und beendet seinen Artikel mit der Antwort
„Borduas [...] celui sans qui notre culture serait bien peu de chose.“578
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Im Vordergrund zahlreicher Artikel steht neben der Originalität seiner Arbeiten die
Menschlichkeit, die sich in Borduas‘ Emotionalität, Zerrissenheit und Humanität ausdrücke:
„Comment une telle émotivité toute tendue vers une sorte de devenir intuitif, donc mal
défini et toujours changeant, ait pu en arriver à former d’abord une génération
exceptionnelle de peintres, à publier un texte confus dont les conséquences n’ont pas
encore été totalement évaluées, et enfin, réussir une peinture originale, unique,
expression d’un pays tout aussi confus que lui.“ 579
Borduas, der ‚Nationalheilige‘ und Erlöser ist hier die Personifikation der quebecer ‚Seele‘: „Finalement,
notre Jean-Baptiste national pourrait bien être Paul-Émile Borduas qui incarne dans sa folie, l’âme
québécoise.“ Daher sei auch die Borduassche Tragik das Drama „de tout Québécois concient“, der
„société québécoise qui tâtonne, se cherche“.
Jean Éthier-Blais‘ Rezension ist ambivalenter. Er kritisiert wieder die Verdunklung der 40er
Jahre durch Robert und rehabilitiert einige (klerikale) Intellektuelle dieser Zeit. Im Unterschlagen
zahlreicher Fakten durch Robert vermutet er dessen Intention, eine „unité revendicatrice“ herstellen zu
wollen.580 Im Vergleich zu Pierre Mabilles Werken ist das Manifest seiner Ansicht nach „une œuvre
ratée, mal écrite“ und abgesehen vom persönlichen Inhalt „dur fatras d’inculte“. Borduas‘ Aufstieg kann
er sich daher nur „par l’absurde du nationalisme canadien-français“ erklären. Den Wert Borduas‘ sieht
er dagegen in den künstlerischen Arbeiten und den Projéctions libérantes, die als autobiografisches
Dokument die damalige Zeit erhellten. Im Zentrum seiner Wertschätzung des Künstlers steht dessen
Ablehnung des neuen quebecer Nationalismus, doch lobt auch Éthier-Blais die Personalisierung
Borduas‘ bei Robert, in dem er die Züge der Frankokanadier und Nordamerikaner wiederentdeckt:
„Ce qui faisait le charme de Borduas ressort dans ces pages. Il avait l’esprit vif, il devait
rire, il aimait bavarder, il s’écoutait volontiers, la chose intellectuelle le passionnait. Il était
franc. Il savait donner. Et puis ce regard, le regard canadien-français, tendre, ironique,
voluptueux. M. Guy Robert a parfaitement saisi ce qui fait que Borduas était Borduas et
non un autre. Il s’est découvert tard, en ceci tout à fait nord-américain.“
Die Kritiken in den Zeitungen begleiten ausführlich die Ereignisse des Jahrestags; in Le Devoir
erscheinen gleich mehrere Berichte. Es häufen sich auch Beiträge mit einem wissenschaftlicheren
Anspruch. René Viau und Gilles Toupin stellen in ihren mehrere Seiten umfassenden Artikeln in Le
Devoir und La Presse dem zur Schlüsselfigur der Kanonisierung und Bekanntmachung gewordenen
Gagnon die schon zur Tradition gewordene Frage nach der Aktualität des Manifests.581 Als Faktor, der
zu seiner Lektüre anregt, erklärt Viau eingangs die weiterhin aktuelle oppositionelle Haltung der
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Automatisten: „dans la mesure où l’on est aux prises avec des libertés et un système, on peut dire que
Refus global garde une espèce d’actualité [...], ce texte prémonitoire reste associé après trente ans à la
résistance à l’ordre établi“.582 Doch bleibe seine einzige Referenz „le fantôme de Duplessis“, das das
kollektive historische Bewußtsein quäle.583 Er bezeichnet das Manifest dramatisierend als „texte
explosif“, als „l’un des symboles de l’émergence d’un Québec nouveau“. Sein Lektürevorschlag
impliziert wieder eine direkte Auswirkung der Borduas‘schen Tat auf die Révolution tranquille. Wie
andere auch legt er ausgehend von der „peinture authentique moderne“ das Primat auf den kulturellen
Neubeginn und Internationalismus, die Voraussetzungen für die soziale Wende. Der Weg der Quebecer
habe daher von der „librairie Tranquille à la Révolution du même nom“ geführt. Dadurch wird das
Erscheinen des Refus global für ihn zu einem wichtigen Datum in der nationalen Geschichte.
Gilles Toupin betont den Skandal, den das Manifest hervorgerufen hatte, und spricht
euphemistisch gleich von mehreren hundert Artikeln, die den Angriff auf die bestehende Ordnung
verurteilt hätten.584 In dem Interview mit Toupin hebt auch Gagnon wieder den Pluralismus und die
Modernisierung des Denkens durch Borduas hervor, wobei beide Tendenzen den Geist der Révolution
tranquille antizipierten. Auf die Frage nach dem Platz Borduas‘ innerhalb der internationalen Malerei
revidiert er jedoch sein bisheriges Urteil über dessen Kunst; sie erscheint ihm eher durchschnittlich:
„Bref, Borduas n’est pas le plus grand des peintres. Ce n’est pas un Pollock. Il a fait une
peinture honnête en dialogue avec la peinture de son temps. Même s’il n’est pas en vase
clos, il n’est pas un grand innovateur pictural.“585
Gagnon spricht auch nicht mehr vom Beginn der Moderne, sondern präziser von der „tradition
contemporaine“, also von der zeitgenössischen Kunst, die allgemein mit 1940 beginnt. Das Resümee
seiner Stellungnahme könnte daher folgendermaßen lauten: Auch wenn Borduas international gesehen
eher zum Mittelmaß gehörte, so hat er doch auf intellektuellem und künstlerischem Gebiet Großes für
die Nation geleistet.
In der Presse reflektieren einige Autoren bewußt die Verbindung zwischen dem Refus global
und dem quebecer Nationalismus. Gagnon sieht das Manifest wie die meisten als stets aktuelle Kraft
des Widerstandes, als Plädoyer für eine Öffnung in Richtung neuer Möglichkeiten sowie als Ausdruck
eines neuen Selbstbewußtseins. Doch deutet er auch eine eher antinationalistische Lesweise an: „face
à des définitions idéologiques fortes et cela peut être le nationalisme, il y a toujours une place pour une
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relecture de Refus global“.586 Der Einfluß Borduas‘ auf die Révolution tranquille werde etwas
übertrieben. In diesem Sinne argumentiert auch Toupin; er kritisiert den Wunsch der Nationalisten,
Borduas zu einem Helden zu stilisieren, und kommentiert die Jahrestagsfeiern mit ihrem Kult um den
Automatismus als „la mise en place d’un petit mythe à la portée restreinte et illusoire“.587 Für Toupin ist
die Bewegung ein wichtiger Moment in der Kunstentwicklung Québecs, doch sollte sie als historische
Erscheinung und nicht etwa als noch immer lebendige Bewegung in den Museen präsentiert werden.
Allerdings, so schreibt er an anderer Stelle, sei durch die Stellungnahme Borduas‘ erst eine quebecer
Malerei möglich geworden.588
Auch die Kritikerin Francine Dufresne beklagt sich in Le Devoir über die große Bedeutung, die
Borduas beigemessen wird.589 Ihrer Ansicht nach war es Pellan, der als erster den Grundstein einer
lebendigen Kunst gelegt hatte. Doch findet sich mit Yves Dumouchel schnell ein Verteidiger Borduas‘,
der auf die Abwesenheit Pellans bis 1940 und die Vorarbeit der C.A.S. hinweist, d. h. er hält wie die
meisten für die Erneuerung der nationalen Kultur die inneren Impulse doch für entscheidender.590
Insgesamt zeigt sich, daß die Festivitäten, die den Jahrestag begleiten, nicht nur begeisterte
Zustimmung hervorrufen; dennoch dominieren die positiven Stimmen.
9.3 Zusammenfassung
Vor dem Hintergrund der anhaltenden politischen Identitätsdebatte findet in den 70er Jahren die
eigentliche Kanonisierung des Automatismus statt. Hierzu gehört, dass er sich als Studienobjekt in
immer mehr Wissenschaftsgebieten durchsetzt. Dadurch erhalten Borduas‘ künstlerische Arbeiten und
Schriften einen zentralen Platz in der Kunst-, Literatur- und Philosophiegeschichte, aber auch in der
Ideen-, Sozial- und Erziehungsgeschichte Québecs. Die beginnende Beachtung der Werke anderer
Automatisten aus dem Bereich der Lyrik, des Theaters und des Tanzes öffnet daneben den Weg zu
einer Ausweitung der Rezeption auf verschiedene Bereiche der quebecer Kultur. Die theoretische
Reflexion überlagert dabei zwar die kämpferischen Positionen der 60er Jahre, doch zeigt sich die
aktuelle Lektüre vom souveränistischen Diskurs motiviert und filtert bestimmte Inhalte heraus: Zu den
zentralen Fragen in den Analysen gehören die Abgrenzung des Automatismus vom Surrealismus, das
revolutionär Befreiende seines Handelns und die Aktualität des Manifests.
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Die prominente Bedeutung des automatistischen Engagements gründet auf der negativen Sicht
der linksorientierten und national bis souveränistisch eingestellten Forscher auf das Duplessis-Regime,
das zur Negativfolie der positiv bewerteten Entwicklungen seit 1960 wird. Das Datum des 9. August
1948 behält daher seine Aura des Schlüsseldatums. In der Tatsache, daß damals zahlreiche Personen
Borduas verurteilten, wird eine Bestätigung der Härte und der Richtigkeit der eigenen Diagnose über die
Gesellschaft gesehen. Für diese Perspektive mit verantwortlich ist eine stark am Marxismus orientierte
Soziologie, die ihr Hauptaugenmerk auf die soziale Bedeutung des Manifests und Borduas‘ legt. In ihren
Analysen bildet die von der Existenz eines emanzipierten Individuums abhängige Streitkultur die
Grundlage des modernen gesellschaftlichen Systems. Daher wird Borduas‘ intendierte Emanzipation als
notwendige Voraussetzung für die späteren kulturellen und politischen Umwälzungen verstanden.
Dieses in ihn eingeschriebene Paradigma des Rufes nach individueller und kollektiver Freiheit auf
nationaler Ebene, integriert den Refus global wie die Rébellion des Patriotes und die Révolution
tranquille als „invented tradition“,591 in den nationalstaatlichen Traditionsbestand. In dieser Hinsicht ist
Borduas‘ Oeuvre eine nationale Referenz erster Klasse. Insgesamt wird durch die nationale
Bedeutungsattribuierung aber die faktische internationale Bedeutungslosigkeit und Wirkungslosigkeit,
wie sie sich in der ursprünglichen Nichtrezeption zeigt, kompensiert und dient der Stärkung des
kollektiven Ichs.
Mit zunehmender historischer Distanz nimmt die Zahl derer zu, die die 40er Jahre nicht mehr
kennengelernt hatten. Doch erleichtern die authentischen Erfahrungsberichte der Wissenschaftler mit
ihrer Emotionalisierung eine Identifikation auf menschlicher Ebene mit dem Text und seinem Verfasser.
Gleichzeitig setzen die Wissenschaftler ihren eigenen Entwicklungsweg mit dem von Borduas gleich
und stellen darüber hinaus einen Bezug zwischen ihm und den Intellektuellen der 60er und 70er Jahre
her. Diese Aktualisierung macht den bereits historischen Automatismus für den Laien leichter
verständlich. Die parallel dazu stattfindende Identifikation des Künstlers mit den Quebecern und ihrer
Geschichte wandelt sich dabei zu einer sympathetischen, die ihm die nationalen Charakteristika des
entmündigten und kolonialisierten Quebecers zuschreibt und ihn damit als alltäglichen Helden
präsentiert.
Der Automatismus und seine Werke sind letztendlich konstitutive Garanten des 68er-Diskurses
und des quebecer Nationalismus, die sich beide auf ihn beziehen. Sie dienen als Haltepunkte in der
Geschichte der Rechtfertigung des neuen poltischen Kurses, der mit der Parti Québécois auf die
Autonomie Québecs abzielt. Aus diesem Grund ist das Interesse öffentlicher Institutionen und des
Staates am Automatismus groß. Die öffentliche Kommemoration verstärkt im wesentlichen die
Ergebnisse der wissenschaftlichen Untersuchungen und trägt durch ihre Ausweitung erheblich zur
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Diffusion des Gedächtnisortes bei. Dabei ist festzustellen, daß die innerhalb Québecs gezeigten
Ausstellungen einer internationalen Kontextualisierung des Automatismus entbehren. Ihre
Organisatoren betonen als Teil der wissenschaftlichen ‚Community‘ interne nationale und
soziopolitische Fakten. Verschiedene andere Foren der institutionalisierten Kommunikation wie
Kolloquien, Publikationen und die Presse gedenken ebenfalls des Jahrestags des Refus global. Sie
lenken durch diese Konzentration auf einen historischen Moment mehr Aufmerksamkeit auf den Text
und erleichtern somit auch die Diffusion der durch ihn vermittelten Werte.
Es melden sich jedoch einige warnende Stimmen zu Wort. Sie belegen die Existenz anderer
Gedächtnisse: Zum einen verweisen sie auf andere Intellektuelle der 40er Jahre und auf den
europäischen Einfluß, also auf die Ausblendung historischer Fakten, die jede Kommemoration begleitet.
Zum anderen thematisieren sie die Ausgrenzung der Frankokanadier außerhalb Québecs nach der
Révolution tranquille, was wiederum die Gruppenbezogenheit (nur die Quebecer) und die konkrete
Identität des Gedächtnisgegenstandes verdeutlicht. Auch wenn diese Stimmen nicht den öffentlichen
Diskurs dominieren, so trüben sie doch die nationale Kanonisierung, die den Gedächtnisort Borduas mit
dem nationalen Neustart verbindet.
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10 Zwischen Dekonstruktion und Kommemoration: Die 1980er Jahre
Die Kanonisierung des Refus global und des Automatismus in den 70er Jahren wird auch in den 80er
Jahren von offizieller Seite her nicht angezweifelt, im Gegenteil, das Manifest wird weiterhin zu den
wichtigsten Texten gezählt, die die quebecer Kultur und Politik prägten. Ausdruck der bestehenden
offiziellen Anerkennung des Automatismus ist die Tatsache, daß der Refus global nicht mehr aus den
im allgemeinen konservativeren Anthologien wegzudenken ist und mehrmals wiederveröffentlich wird.
1982 wird ein Platz in Montréal nach Borduas benannt und 1989 mit Unterstützung der quebecer
Regierung seine Asche nach Québec überführt und feierlich beigesetzt. Noch immer spricht man in der
Öffentlichkeit von der historischen Bedeutung und der Aktualität des Refus global. Mit dem zeitlichen
Abstand zeigt sich jedoch mehr und mehr die Historizität der Bewegung, weshalb es notwendiger wird,
hermeneutisch an ihre Werke heranzugehen.
Das quebecer Unabhängigkeitsprojekt spielt weiterhin eine wichtige Rolle bei der Rezeption.
Als 1980 das Referendum der „souveraineté-association“ der Parti Québécois scheitert, beginnen einige
an der Richtigkeit des politischen Kurses zu zweifeln. Diese Reflexion erhält einen weiteren Stimulus,
als 1982 die kanadische Verfassung von London nach Ottawa heimgeführt wird und der kanadische
Premierminister Pierre Elliot Trudeau die Charte des droits et des libertés hinzufügt, in der offiziell statt
des Bikulturalismus der Multikulturalismus für Kanada festgeschrieben wird.592 Die Charta, die das
individualrechtliche Verfassungsrecht über die kollektivrechtliche Position Québecs stellt, beginnt zum
Gründungsmythos der politischen und kulturellen Gemeinschaft der Nation Kanada zu werden, ruft aber
auch heftige Reaktionen bei der quebecer Regierung und zahlreichen Wissenschaftlern und
Intellektuellen hervor. Diese gehen nach wie vor von zwei Gründernationen Kanadas aus, so daß die
Verfassung bis heute von keiner quebecer Regierung unterschrieben wurde. Mitte der 80er Jahre
gewinnt die Parti Libéral Québécois unter Robert Bourassa die Wahlen und verfolgt im Gegensatz zu
ihrer Vorgängerin die Integration Québecs bei gleichzeitiger Anerkennung seiner nationalen
Besonderheit, erkennt aber ebenfalls nicht die kanadische Verfassung an.593
Die Festlegung des offiziellen kanadischen Selbstbildes, das die multikulturelle Gesellschaft mit
einem Mosaik vergleicht, in dem die Kultur der Autochtonen, der Einwanderer aus der ‚Dritten Welt‘ und
der Britisch- oder Französischstämmigen gleichermaßen ihren Platz findet, wirkt sich auch auf die
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quebecer Selbstwahrnehmung aus. Die ehemals als ethnisch homogen erachtete frankokanadische
Gesellschaft führt sich zunehmend ihre Heterogenität vor Augen, was die Definition der nationalen
Kultur und die Kulturpolitik verändert: Neben den kulturellen Protektionismus tritt das kulturelle
Marketing einer pluralistischen „culture métissée“, an der sich alle ethnischen Gruppen beteiligen, deren
„forum de convergence“ jedoch das Französische bleibt.
Das Nachdenken über den politischen Kurs und die postmoderne Gesellschaft wird bedingt
durch die Wirtschaftskrise der 80er Jahre und begleitet von einem Bedeutungsschwund Québecs
innerhalb Kanadas sowie vom Stillstand der politischen Internationalisierung. So zeigt sich in der ersten
Hälfte des Jahrzehnts das Ende einer Epoche, die von der Révolution tranquille geprägt war. Der
Diskurs der Postmoderne, dem die Aufbruchsstimmung der vergangenen Jahrzehnte fehlt, nimmt
zunehmend Einfluß auf die Wahrnehmung der Werte und Ziele der Gesellschaft.
Allmählich wird auch die Zeit des Duplessismus mit dem zeitlichen Abstand und einer neuen
Forschergeneration in einem anderen Licht gesehen, die die große sinnstiftende Erzählung der
quebecer Moderne modifiziert. Deutlichster Ausdruck dieser Revision, die nicht die 60er, sondern nun
die 30er bis 50er Jahre unter Aspekten der (kulturellen) Moderne betrachtet, sind der 1986
veröffentlichte zweite Band der Histoire du Québec contemporain. Le Québec depuis 1930, von Paul-
André Linteau, René Durocher, Jean-Claude Robert und François Ricard, die Arbeit L‘avènement de la
modernité culturelle au Québec von Yvan Lamonde und Esther Trépanier (1986) sowie Marcel
Fourniers L’entrée dans la modernité. Science, culture et société au Québec (1986). Diese
Wissenschaftler situieren die Vorbereitung der Révolution tranquille in den 30er bis 50er Jahren, wobei
ihre neue Betrachtung der Moderne stärker auf dem Modernismuskonzept basiert. Auch wenn die 60er
Jahre damit eher einen Kulminationspunkt als einen Neubeginn darstellen, so bleiben sie dennoch der
Ursprung der zeitgenössischen quebecer Gesellschaft und ihres Staates. Man geht davon aus, daß erst
zu diesem Zeitpunkt alle Charakteristika der Moderne in der gesamten Gesellschaft zur vollen
Entfaltung gelangten, vor allem aber erst wirklich die moderne Demokratie und ein freies Québec
geschaffen wurden.
Angesichts der eingeläuteten Revision der nationalen Geschichte rücken bei der Rezeption des
Refus global die negativen Konnotationen des Begriffs Mythos als Deformation der Realität in den
Vordergrund und bieten Anlaß zu fragen, wie es damals wirklich war. In der öffentlichen
Auseinandersetzung kreisen die Debatten um den Beginn der neuen quebecer Gesellschaft und Kultur:
Ist ihr Ursprung tatsächlich im Refus global zu sehen und befindet sich die Gesellschaft noch immer im
Aufbruch? Während im vorangegangenen Jahrzehnt die Zeitgemäßheit des Manifests nur von wenigen
angezweifelt wurde, wird nun die Darstellung des Avantgardeprogramms und der Künstler als Beginn
der nationalen Kultur und der nationalen Befreiung kritischer hinterfragt.
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Es erscheinen dennoch – oder gerade um den Mythosverdacht zu widerlegen – immer mehr
Analysen und umfassende Arbeiten. Dabei fühlen sich die Wissenschaftler dazu aufgerufen,
zunehmend mehr Fakten zu liefern, was den Mythos jedoch mehr am Leben erhält, als ihm schadet. Die
Arbeiten konzentrieren sich auf Borduas und seine Korrespondenz (darunter eine historisch-kritische
Ausgabe seiner Schriften), aber auch auf das Gesamtwerk Claude Gauvreaus. Es erscheinen
Publikationen zur Geschichte des Automatismus sowie Ausstellungskataloge und Monografien über
einige Mitglieder der Bewegung. Was überrascht, ist nicht nur die Fülle der Publikationen, sondern auch
die Verschiedenartigkeit der Ereignisse anläßlich des 40. Jahrestags, so daß 1988 ganz im Zeichen des
Refus global steht (in der westlichen Welt, und hier besonders in Frankreich, nimmt der
Kommemorationskult insgesamt zu).594 Die Kulturzeitschrift Spirale widmet dem Refus global und der
kulturellen Moderne Québecs zahlreiche Seiten mit Rezensionen zu den bedeutendsten Publikationen
über den Automatismus und zu den wichtigsten Ereignissen des Jahrestags, darunter Ausstellungen
und Theaterinszenierungen.
Ein anderes Charakteristikum der neuen Jahrestagsfeiern ist die Teilnahme zahlreicher noch
lebender Manifestunterzeichner. Jean-Paul Mousseau und Bruno Cormier werden interviewt und
nehmen zusammen mit Fernand Leduc an einem Treffen im MACM teil.595 Andere arbeiten an einer
Videoaufzeichnung von Françoise Sullivans und Jeanne Renauds Choreografien mit.596 Dies verleiht
dem Jahrestag nicht nur eine größere Authentizität, sondern unterstreicht daneben auch die
Multidisiplinarität der Bewegung.
10.1 Die wissenschaftliche Rezeption
Auch wenn seit den 70er Jahren mit wissenschaftlichen Kriterien an den Automatismus herangegangen
wird, so findet man doch noch immer Beispiele, die an die ideologische Rezeptionen der Intellektuellen
in den 60er Jahren erinnern. Besonders unkritisch bleibt Pierre Vadeboncœur in seinem Artikel
„L’‘Écrivant‘ Borduas“.597 Darin betont der Autor von La ligne du rique die besondere Qualität von
Borduas‘ Schriften, die er auf dessen Antiintellektualität zurückführt. Seine rudimentäre Bildung deutet
er positiv, denn diese Ursprünglichkeit befördert seiner Ansicht nach die Authentizität und damit einen
besonders tiefen Wahrheitsgehalt:
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„Son écriture le révèle d’autant plus authentique qu’elle est elle-même élémentaire et
sans moyen de tromperie. [...] le poids de chaque chose qu’il disait en mots équivalait
manifestement au poids intérieur considérable qui lui faisait dire. Dans ces conditions, on
comprend que ses phrases portaient. Justement, elle portaient chacune le poids d’un
sens. C’est un des nombreux signes qui prouvent qu’il était un maître. Comme il le fut
dans la peinture.“598
Charakteristischer für die Rezeption der 80er Jahre ist dagegen eine durch den Generationswechsel
und die Postmoderne bedingte kritische Betrachtung des Automatismus. So reflektieren vor dem
Hintergrund des neuen Blicks auf die kollektive Vergangenheit und Zukunft die Kunsthistorikerin Lise
Lamarche, der Soziologe Marcel Fournier und die Künstler und Kunstdozenten Guido Molinari,
Fernande Saint-Martin und Marcelle Saint-Pierre sowie die Journalisten und Kunstkritiker Françoise de
Repentigny und René Viau in der von René Payant geleiteten Diskussionsrunde Refus global mythe ou
actualité über den Bedeutungsgehalt des automatistischen Manifests.599 Sie kommen zu dem Schluß,
daß es sich beim Refus global sowohl um einen kanonischen Text und einen Mythos des modernen
Québec handelt, der eine andere Moderne wie die der Gründer von Le Nigog, John Lymans, Fritz
Brandtners oder Robert Élies ausblendet, als auch um eine fortwährende Aktualität. Der existierende
Mythos wird von Marcelle Saint-Pierre auf die „question de génération d’intellectuels“, genauer die
„question nationaliste“ der 68er-Generation zurückgeführt, also auf die vom nationalen
Unabhängigkeitsprojekt geprägte Interpretation einer ganzen Generation. Die Diskussionsteilnehmer
erkennen die Aktualität weiterhin im oppositionellen Gehalt des Manifests und der darin geforderten
Aufwertung des Individuums, zunehmend aber auch in der Kreativität und Multidisziplinarität der
Bewegung. Letztere identifizieren sie nicht nur mit der aktuellen Kunst, sondern auch mit dem Einsatz
der Automatisten für die Vielfältigkeit der individuellen Ausdrucksweisen.
Auch Jean Fisette reflektiert über die Wirkung des Manifests auf eine ganze Generation von
Intellektuellen.600 In seinem Essay mit dem Titel „Fascination, fantasme et fanatisme de Refus global.
La seconde carrière de Borduas“ charakterisiert er seine Generation als eine Generation junger
Menschen, die von der Révolution tranquille profitierten, ohne an ihren großen Debatten teilgenommen
zu haben, die 1970 durch den Wahlsieg der liberalen Partei und ihren Kurs der Integration Québecs
enttäuscht und wenige Monate später durch die Oktoberkrise erschüttert wurden. Da sie sich wegen der
Aussichtslosigkeit einer baldigen Durchführung des Unabhängigkeitsprojekts, aber auch wegen der
Zerstreuung der kulturellen Werte „elternlos“ und nicht handlungsfähig genug fühlten, so Fisette,
verliehen sie Borduas die Rolle des symbolischen Vaters. Nach Ansicht des Autors bedienten sie sich
des Refus global als Ersatz und als Refugium ihrer utopischen Träume von einer anderen, freieren
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205
Gesellschaft, deren Verwurzelung und historische Bürgschaft sie im Abenteuer der Automatisten
fanden: „la fascination de Refus global aura servi d’écran pour voiler notre impuissance à emprunter et
à assumer un discours fortement socialisé“.601 Die Automatismusrezeption in den 70er Jahren basiert
für ihn damit auf dem Evasionswunsch einer verunsicherten und handlungsunfähigen Generation.
Fisette bewertet die vom Refus global ausgehende und auf seiner „revendication sociale
authentique“ basierende Faszination als problematisch, ohne jedoch das darauf projizierte nationale
Projekt in Frage zu stellen. Dessen Scheitern macht er vielmehr für die Rezeption verantwortlich. Die
Problematik sieht er darin, daß die großen automatistischen Texte auf ein „fantasem globalisant,
fonctionnant comme un transcendant“ ausgerichtet seien und damit der „plus pure tradition judéo-
chrétienne“ entstammten.602 Er geht selbst so weit zu behaupten, die „seconde carrière, si brillante“ von
Borduas in den 70er Jahren sei auf die erneute Hinwendung in dieser Zeit auf die „recherche du sacré,
du mythique, du mystique“ zurückzuführen. In diesem bereits bei den Automatisten zentralen
utopischen Mystizismus erkennt er auch die Basis des Engagements der Gruppen um die Zeitschriften
und Verlagshäuser La Nouvelle Barre du Jour und Herbes rouges. Aus deren Subversion der
darstellenden, referentiellen Funktion der Sprache liest er ebenfalls den mystisch-christlichen Wunsch
nach einer besseren Gesellschaft.
Zwei Essais, die in Les Herbes rouges erscheinen, beschäftigen sich stärker mit den politischen
Funktionalisierungen des Automatismus durch den Nationalismus. Sie beabsichtigen, den Refus global
als Text der Moderne wieder mehr in die Kunst- und Literaturgeschichte einzuschreiben. In „La Passion
d’autonomie: littérature et nationalisme“ befaßt sich François Charron mit der utilitaristischen
Konzeption der Literatur, die seiner Ansicht nach nicht nur den konservativen und religiösen
Nationalismus der Zeit Duplessis‘ charakterisiert, sondern auch den neuen militanten und laizistischen
Nationalismus der Gegenwart. Er setzt den Refus global zwischen zwei nationalistische Texte – der
erste aus dem Jahr 1919 stammt von Lionel Groulx, der zweite von Michèle Lalonde und ist von 1979.
Bei ihrem Vergleich kommt er zu dem Ergebnis, der zeitgenössische Nationalismus habe die Kraft der
automatistischen Revolte integriert und dadurch domestiziert, „[il a eu pour effet] de déblayer et rendre
inoffensif le courant de révolte que met en branle le Refus global“.603 Weiter ist er der Ansicht, den
nationalistischen Diskurs zu verlassen, löse heute ebenso viele Ängste aus wie die Loslösung vom
Katholizismus und von der französischen Sprache in den Zeiten des Klerikalnationalismus: „Remplacez
le ‚catholique et français‘ par les nouvelles valeurs d’aujourd’hui [...], vous aurez la même peur de sortir
de ces valeurs pour y entrevoir le quotidien“.604 Noch immer finde man die in dem emblematischen Text
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der Moderne beschriebene Angst vor der Erschütterung des ruhigen Gewissens und der Sicherheit und
damit vor einer Öffnung und einer in die Zukunft gerichteten spontanen Geste: „angoisse d’une perte de
fondements, d’une ouverture indéfinie sur le moment, d’une spontanéité du geste et de la pensée qui
tire de l’avant“.605
Charron, der sich gegen die Kanonisierung des Manifests durch den neuen Nationalismus und
dessen Konservatismus im kulturellen Bereich wendet, richtet die Ideologiekritik des Automatismus
gegen den Neonationalismus: „[le manifeste] demeure toujours critique face à la résurgence du
nationalisme et de son conservatisme en matière culture“.606 Er erkennt wie die meisten in der Suche
nach einer neuen Sprache, in der die Dissidenz gegenüber Mächten jeglicher Art zum Ausdruck kommt,
die ‚wahre‘ und angesichts des herrschenden Nationalismus äußerst aktuelle Botschaft des Refus
global.
Auch der Kunsthistoriker André Beaudet wendet sich gegen eine vom Nationalismus geprägte
Lektüre der automatistischen Arbeiten und greift den Kunstdiskurs der 50er Jahre wieder auf. Er
reflektiert in La désespérante expérience Borduas über Borduas‘ Bildwerke und legt dar, inwieweit sie
einen „acte essentiellement d’insubordination“ darstellen.607 Diesen findet er im Aufbau einer neuen
Beziehung zum Bildraum, die nicht den Zwängen der herkömmlichen Malerei folgt. Wie die allgemeinen
Interpretationen zur Kunst der 50er Jahre liest Beaudet aus dieser neuen Bildsprache eine Befreiung
von der in Europa herrschenden schweren Last der Geschichte und Tradition und erklärt Borduas‘
Werke zum amerikanischen Abenteuer, das von Unverbrauchtheit und Freiheit geprägt sei. Damit führt
er die Kunst Borduas‘ aus der Enge der nationalistischen Interpretationen heraus und integriert sie
wieder stärker in den größeren Rahmen des nordamerikanischen Kontinents.
Der Franko-Ontarier Patrick Imbert macht auf die negativen Folgen der nationalen Lesart
aufmerksam:
„La position internationaliste des surréalistes, leur rejet du nationalisme, exalté avec tant
de vigueur par Lionel Groulx est repris tout au long de la révolution tranquille, laïcisé et
socialisé quelque peu par Parti-Pris et prôné par la quasi-totalité des intellectuels, a
contribué à les isoler complètement, surtout dans le contexte perpétuel de minoritaire
dans lequel vit le Québec.“608
Interessant ist sein Verweis auf die negativen Konsequenzen der nationalistischen Lektüre, die er im
Gegenteil der intendierten Wirkung erkennt: der internationalen Isolierung der Quebecer.
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Imbert gehört auch nicht wie Fisette, Beaudet oder Charron zu denjenigen, die den
Gedächtnisort „Refus global“ heranziehen, um die eigene Epoche zu befragen und ihm Aktualität
attestieren, ihm dadurch also erneutes Gewicht verleihen. Er beschränkt sich allein auf die
wissenschaftlich-hermeneutische Analyse. Der einzige Text, in dem der Refus global tatsächlich dazu
verwendet wird, die Aktualität zu untersuchen, ist das schmale Buch Acceptation globale.609 Darin
kritisieren die jungen Autoren die Generation der ‚baby boomer‘, die sich – inzwischen in den
Chefetagen angekommen – die revolutionäre Botschaft des Refus global noch immer auf ihre Fahnen
schreibe. Für die Autoren stellt der Text ein Ereignis dar, das sie mit der geheuchelten Opposition
dieser Generation und der gesamten Gesellschaft in Verbindung bringen. Für sie ist er kein Text, von
dem man sich heute noch inspirieren lasse:
„Nous avons alors décidé de nous mettre au travail pour écrire un pamphlet qui serait
pour les jeunes ce que le Refus global a été pour les Québécois en 1948 [...]: il s’agissait,
en fin compte, de devenir célèbres. Une seule différence avec les manifestes précédents:
le nôtre avait aussi pour but de rapporter beaucoup de droits d’auteur.“610
Diese Kritik der beiden Autoren an der Identifikation der inzwischen an die Macht gelangten „baby-
boomer“ mit den oppositionellen Automatisten bleibt jedoch eine Ausnahme. Statt dessen schreitet die
Kanonisierung der Avantgarde auf dieser Grundlage weiter fort. Die Ausgabe von Borduas‘
veröffentlichten und unveröffentlichten Texten zur Kunst innerhalb der angesehenen Sammlung
Bibliothèque du Nouveau Monde verleiht ihnen ein noch größeres Ansehen. Borduas findet man nun
neben den großen Klassikern der quebecer Literatur wie Louis Fréchette, Arthur Buies und Alain
Grandbois wieder. Zwar fragen die Herausgeber (André-G. Bourassa, Gilles Lapointe und Jean Fisette)
von Écrits I, nach Borduas‘ Mythologisierung – „est-ce céder à un mythe d’éditer la presque totalité de
ses écrits et de leur reconnaître un statut littéraire?“ – doch hegen sie keinen Zweifel daran, daß seine
Texte von großem literarischen Wert sind.611 Um die letzten Bedenken aus dem Weg zu räumen, wollen
sie mit ihrer historisch-kritischen Ausgabe der mythischen Überlieferung durch wissenschaftliche
Kenntnis ein Ende setzen:
„fondée sur l’établissement du texte original et sur la vérification de ses sources comme
de sa réception, [la réunion des textes] devrait contribuer à remplacer la connaissance
mythique par la connaissance scientifique“.612
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Die Autoren treten mit dem Anspruch auf, die ‚Wahrheit‘ über das Manifest und die Bewegung
darzulegen und den ‚wirklichen‘ Sinn des Textes zu erläutern. Aus diesem Anspruch ist aber eher ihr
eigener Wunsch heraus zu lesen, sich selbst einen bedeutenden Platz in der Interpretation des Textes
und der Avantgarde zuzuweisen. Ihre Interpretation besteht dabei im wesentlichen aus der Einleitung, in
der sie Borduas‘ Texten einen Platz als „textes fondamentaux de la littérature québécoise“ zuweisen
sowie aus den Fußnoten zum soziokulturellen Kontext und den Einführungen in die Texte aus der Zeit
von 1933 bis 1958.
Jean Fisette, von dem die Einleitung zum Refus global stammt, liest das auf den zentralen Text
folgende Glossar „Commentaires sur des mots courants“ als pädagogischen Essay, der die „questions
les plus souvent posées lors de débats publics“ aufgenommen habe.613 Daraus schlußfolgert er, daß es
sich beim Refus global mehr um eine gelungene Synthese der Diskurse seiner Zeit denn um einen
völlig neuen Text handle. Der Refus global, „un moment douloureux, mais une nécessité historique“,
bleibe jedoch ein notwendiger Kulminationspunkt, sowohl der „pensée personnelle de Borduas que des
discussions qui se tenaient dans son groupe“ und darüber hinaus auch der sozialen Diskurse.614
Borduas wird zwar nicht mehr als das Genie, das alles Neue aus sich allein schöpfte, oder als
Einzelkämpfer präsentiert, doch aber als derjenige, der es schaffte, die gegensätzlichen Diskurse in
einem Text zu konzentrierten, um durch diese Synthese den Weg für Neues zu ebnen. Auf dieses
Vermögen deute allein die Überwindung dessen hin, was Fisette als das „paradoxe existentiel“ in
Borduas‘ Leben vorstellt und womit er die Verbindung von lyrischer Malerei und schriftstellerischer
Tätigkeit meint.615 Die gelungene Synthese führte seiner Meinung nach zur Potenzierung der Aussagen
zu Gunsten einer höheren Erkenntnisebene. Dies allein rechtfertigt für Fisette den bedeutenden Platz
des Manifests in der quebecer Literaturgeschichte.
Angesichts der Wertschätzung, die Borduas‘ Schriften als literarischen Texten
entgegengebracht wird, stellt Norman Pagé von der Université d’Ottawa in seiner Rezension die Frage,
ob es nicht weniger ihre Qualität als vielmehr das offizielle Ansehen Borduas‘ als berühmtester Maler
Québecs und Anführer der quebecer Moderne sei, das diese Würdigung motiviere:
„Faut-il conclure pour autant que cette remarquable édition critique confère d’autorité un
statut littéraire sans conteste à Borduas? Est-il entré par la grande porte dans la
‘Bibliothèque du Nouveau Monde’ pour la qualité intrinsèque de ses écrits, pour
l'originalité évidente de ses théories sur l'art, l'artiste et la société et la beauté formelle de
son écriture, ou plutôt en raison de sa double aura de peintre le plus célèbre du Québec
et de chef de la modernité québécoise?“616
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Was an der Ausgabe neben der Tatsache, daß allen Texten eine literarische Qualität verliehen wird,
verwundert, ist die Aufnahme auch derjenigen Texte, die Borduas gar nicht selbst verfaßt, sondern
lediglich unterzeichnet hatte. Unter ihnen befindet sich eine Umfrage über Kunst und Kunsthandwerk in
Québec (1938/1939) sowie eine Stellungnahme der Indépendants gegenüber Maillard (1941). Es
handelt sich dabei zum einen um einen Text, mit dem die Herausgeber Borduas‘ ein frühzeitiges
Interesse an der quebecer Kultur zuschreiben, zum anderen um ein Schriftstück, das seine frühe
revolutionäre Haltung bestätigen soll, diese also nicht erst nach Maillards Sturz durch Pellan ansiedelt,
sondern Borduas ein früheres Engagement zuweist.
Von Interesse ist hier wieder, welche Lektüreleitfäden die Rezensenten dem Lesepublikum an
die Hand geben. Georges Leroux wiederholt in seiner Rezension zu Écrits I in der intellektuellen
Kulturzeitschrift Spirale die Textstelle aus La ligne du risque „Le Canada français moderne commence
avec lui [Borduas]“ und schreibt der Malerei des Künstlers die gewohnte befreiende Wirkung zu: „La
peinture de Borduas rend possible une première liberté“. Zu den Projections libérantes meint er:
„Projections libérantes [...] peut être relue comme la réappropriation d’une liberté que le
Refus global avait proposé de penser collective. Cette énergie-là peut être reprise, elle
peut faire l’économie de l’histoire de la nation.“617
Damit schlägt er wieder eine Lektüre vor, in deren Zentrum die nationale Befreiung steht.
Mit der Ausgabe von Écrits I steht fest, daß der Refus global einen dauerhaften Platz in der
quebecer Kunst- und Literaturgeschichte gefunden hat. Er regt immer wieder zur
identitätsstabilisierenden Identifikation zahlreicher Wissenschaftler mit der oppositionellen Haltung der
Avantgardisten bzw. mit dem von ihnen ausgelösten Bruch an. Man bemüht sich einerseits um eine
genauere historische Kenntnis der Bewegung, ihres historischen Kontextes und ihrer Einflüsse,
andererseits um eine stärkere Einbettung des Automatismus in einen größeren Zeitraum, d. h. in die
nun ebenfalls als modern definierte quebecer Kultur und Geschichte. Sie beginnt im äußersten Fall mit
dem Jahr 1918 und endet mit der Aktionskunst der 60er und 70er Jahre. Das neue Herangehen an den
Text faßt Laurent Mailhot folgendermaßen zusammen:
Refus global, oui, à condition de ne pas tout mettre sur 1948 (qui est aussi la date de Tit-
Coq et de la réélection la plus triomphale de Duplessis), de placer le manifeste de
Borduas dans la conjoncture de l’après-guerre, de remonter par-delà la Guerre jusqu’aux
années trente et même au Nigog (1918), et de pousser, dans l’autre sens, jusqu’aux
Plasticiens, jusqu’à Parti pris, aux textes de Ferron, Vadeboncœur, aux ‚manifestes-agis‘
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des amis de Claude Gauvreau. ...Refus global, qui conforte certaines structures et qui en
ébranle d’autres, est un signe qu’il faut étendre, qu’il faut lire sur un demi-siècle.“618
1948 bleibt dennoch für viele ein Schlüsseldatum, dies weil der Text als gelungene Konzentration der
Gedanken der Zeit und zudem als politische Tat mit nachweisbaren Auswirkungen auf die Gegenwart
gesehen wird. Der Verweis auf die entscheidende Verdichtung der Ideen erlaubt es weiterhin, von
einem darauffolgenden Neubeginn zu sprechen, ohne die Existenz anderer Moderner zu leugnen. So
verfaßt Jean Éthier-Blais, der sich für die Rehabilitierung anderer Intellektueller eingesetzt hatte, 1982
eine fiktive Chronik des Automatismus, in der er Borduas als „météore [qui] allait et venait au-dessus
Montréal“ bezeichnet.619
Auch Geschichtswissenschaftler akzentuieren die gesellschaftliche Bedeutung und historische
Langzeitwirkung des Refus global. Georges Vincenthier sieht in seiner Histoire des idées, einer
Ideengeschichte, die mit der Rebellion von 1837 beginnt und mit dem Referendum von 1980 endet, das
Manifest wie in den Jahrzehnten zuvor unter dem Blickwinkel der politischen Befreiungskämpfe
Québecs.620 In seinem Überblick der Entwicklung des kollektiven, von der Elite vorgegebenen Denkens
dient auch ihm das Manifest als Beleg für das intellektuelle Erwachen Québecs, das in den 30er Jahren
einsetze, seinen ersten Höhepunkt 1948 erreiche, um schließlich in der Révolution tranquille zu gipfeln.
Ähnlich sieht auch der Kunsthistoriker Guy Boulizon die Entwicklung in dem Artikel „La création au
Québec... Genèse prophétique et incertitudes d’une explosion créatrice“.621 Er betont mehr als andere
die mit dem Zweiten Weltkrieg einsetzende „explosion“ und „vitalité créatrice“, deren signifikantester
Beweis Borduas‘ Gouachen von 1942 seien:
„Au cours de l’année 42, j’assiste à l’explosion des gouaches de Borduas, à la salle
montréalaise de l’Érmitage. Pour moi et pour quelques autres, c’est un choc: le premier
exemple, ici, d’une explosion créatrice selon mon cœur.“622
Danach macht er nach einer Phase der Stagnation ein „renouvellement ultra-rapide“ seit 1950 aus und
wiederholt die gängige Vorstellung, die Quebecer hätten für den Aufbau einer modernen Gesellschaft
zahlreiche Entwicklungsetappen überspringen müssen: „depuis 1950 tout a commencé“, „les québécois
ont dû brûler les étapes“.623 Der Refus global bleibt für ihn ein Animator und Katalysator der quebecer
Kultur und die Ankündigung der Révolution tranquille, da er als einziger den Elan des Aufbruchs aus der
Zeit des Zweiten Weltkrieges beibehalten hätte: „Dans la vie somnolente de l’après-guerre, il sera
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l’annonce de la Révolution tranquille“.624 So stehte er noch immer für das zeitgenössische Québec (was
Boulizon durch ein Zitat aus Vadeboncœurs Ligne du risque untermauert) und besitzte als dessen
Beginn weiterhin Gültigkeit.
Diese Sicht verbreitet Guy Boulizon auch in Le Québec en textes, einer Anthologie, in der die
Herausgeber Texte zusammenstellen, die ihrer Ansicht nach prägend für die einzelnen Etappen der
zeitgenössischen quebecer Geschichte und Kultur waren.625 Hier nennt Boulizon das Manifest „un des
textes les plus marquants de la littérature québécoise du vingtième siècle“, nachdem er die Malerei der
30er Jahre pauschal als „peinture de complaisance régionaliste, traditionnelle, parfois même folklorique“
bezeichnet hat. Wieder spricht er von seiner über die Literatur und Kunst der Zeit hinausreichenden
Bedeutung: „dépassant largement le champ de la peinture, l’influence de Refus global se fera sentir sur
les générations successives d’artistes et d’écrivains“, „[il] fera date après coup dans l’histoire
idéologique et culturelle du Québec“. Da der Refus global Boulizon zufolge eine ideologische und
kulturelle Veränderung provozierte, indem er durch die neue Sprache auch neue Werte transportierte,
könne man im Manifest den entscheidenden Übergang von der „idéologie de conservation“ zur
„idéologie de rattrapage“ konstatieren, d. h. den Paradigmenwechsel, der die Révolution tranquille
angekündigt habe. Borduas erhält dabei die Rolle des „témoin lucide et prophète aux idées
révolutionnaires“.
Der Refus global hält zunehmend Einzug in Anthologien und Überblickswerke. Diese befinden
sich am Übergang zwischen Wissenschaft und Öffentlichkeit. Ihnen wird große Glaubwürdigkeit
entgegengebracht, was die Wertschätzung der aufgenommenen Texte vergrößert und ihre kritiklose
Akzeptanz begünstigt. Auch die Anthologien der 80er Jahre sehen die Zeit, in der das Manifest
entstand, als einen epochalen Moment des Infragestellens und der Veränderungen und attestieren ihm
weiterhin eine große Bedeutung für die historische und soziale Evolution der Gesellschaft. Interessant
ist hier u. a., mit welchen anderen Texten und Ereignissen der Refus global vorgestellt wird, da dieser
Kontext sich neben den Interpretationen ebenfalls auf die Wahrnehmung des Manifests auswirkt.
René Dionne und Gabrielle Poulin reihen es in der Anthologie de la littérature québécoise
zwischen bedeutende literarische Werke ein – wenn schon nicht als ersten modernen Text, so doch als
„le premier texte majeur de la modernité idéologique au Québec“.626 Auch bei ihnen rechtfertigt sich
sein Platz in einer Literaturanthologie durch seine positive Wirkung auf die Meinungsfreiheit und die
                                                                                                                                                        
623 Guy Boulizon 1980a, S. 16, 18, 22.
624 Guy Boulizon 1980a, S. 25.
625 Guy Boulizon 1980b, alle Zitate S. 139.
626 René Dionne/Gabrielle Poulin 1980, S. 411.
212
quebecer Ideengeschichte: „[...] Borduas est devenu essayiste pour mieux défendre la cause de la
liberté contre la tradition autoritaire et étouffante de l’Église et de l’État.“627
An der Auswahl der Texte in Laurent Mailhots Essais Québécois 1837-1983. Anthologie
littéraire ist zu erkennen, daß das Manifest denjenigen Schriften zugeordnet wird, die den vielfältigen
Befreiungskampf der Quebecer dokumentieren.628 Wohl wegen der ihm attribuierten großen Bedeutung
für nachfolgende Generationen sieht der Herausgeber den Refus global stärker als Essay, als
Kampfschrift und weniger als ästhetisches Programm oder als Lyrik, um ihn überhaupt in seine
Anthologie aufnehmen zu können.
Der umfangreiche Dictionnaire des œuvres littéraires du Québec widmet dem gesamten Refus
global gleich sieben Seiten. Wieder wird von Jean Fisette die im Manifest enthaltene Botschaft der
Freiheit als zentrales Charakteristikum des Textes herausgearbeitet und ausschließlich auf den
quebecer Kontext bezogen. So erscheint der Refus global erneut folgenschwerer als das punktuelle
Ereignis einer Publikation mit polemischen Charakter oder ein historisches Dokument:
„Refus global fut le point d’aboutissement et la manifestation éclatante d’un processus de
transformation idéologique et culturelle vécue par un petit groupe, du reste assez isolé, et
qui devait marquer ultérieurement et en profondeur la culture québécoise, comme si le
rejet immédiat, à l’époque, n’avait été que le détonateur d’un éclatement qui devait se
produire vingt ans plus tard.“629
Den prominenten Platz, den der Refus global in der quebecer Ideengeschichte einnimmt, rechtfertigt
Fisette mit seiner Radikalität, die ihn von anderen unterscheide: „voilà ce qui a fondé le collectif, l’a
justifié et légitimé, voilà aussi ce qui a propulsé le manifeste vers l’avenir“.630 Was bei Fisette auffällt, ist
die Tatsache, daß er weiterhin von einer Isolation der Automatisten spricht.
Das in englischer und französischer Sprache erscheinende populärwissenschaftliche
Überblickswerk über die kanadische Geschichte und Kultur Horizon Canada enthält insgesamt fünf
Seiten zum Automatismus und druckt auch den Auszug aus dem Refus global ab, der mit den „Refus“
beginnt und mit dem Verweis auf die „responsabilité entière“ endet.631 Dem Text zufolge hatten
Borduas‘ Schreie der Revolte, „la vrai dynamite que lance Borduas à la société canadienne-française“,
nicht nur die kanadische Kunstwelt erschüttert, sondern darüber hinaus den bekannten Prozeß in Gang
gesetzt „dont la maturité éclatera avec la Révolution tranquille en 1960“.632 Das Werk läßt neben dieser
Präsentation und einer anderen Lobhuldigung Jean-Paul Mousseaus allerdings auch kritische Stimmen
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über Borduas zu Wort kommen. So hält der Maler und Museologe Claude Richer die Qualität seiner
Arbeiten für fragwürdig: „C’est ‚un bon peintre‘. Ce n’est pas le découvreur qu’on veut en faire [...] dans
ses taches noires et blanches, il s’est répété inlassablement [...]. C’est devenu pauvre. Quant à son
figuratif, c’est d’un manque total de qualité.“633
In der seriösen Encyclopédie du Canada verweist François-Marc Gagnon auf die Bedeutung
des Refus global für die Entstehung eines neuen Pluralismus in Québec, diesmal jedoch ohne die
Révolution tranquille zu erwähnen (dies scheint eher bei Texten der Fall zu sein, die für ein quebecer
Publikum gedacht sind). So schreibt er: „[Refus global] dépasse de beaucoup le domaine artistique:
depuis, on a constaté l’émergence d’un nouveau pluralisme dans cette prov.“634 Dieser Kontrast
zwischen Vorher und Nachher, in dessen Mittelpunkt die durch das Manifest beförderte neue
Ausdrucksvielfalt steht, wird von Gagnon durch die Pressestimmen von damals belegt: Hier spricht er
noch immer von einer pauschalen Verurteilung durch die gesamte Presse.
Was bei der Untersuchung der Aufnahme des Manifests in Überblickswerke auffällt, ist neben
den Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen den einzelnen Präsentationen, die von Tradierungen
des Mythos bis zu neutraleren Darstellungen reichen, die große Anzahl und Unterschiedlichkeit der
Werke. Sie belegen nicht nur die Kanonisierung des Refus global, sondern lassen auch auf einen
großen Radius der Verbreitung des Wissens über ihn schließen.
Marcel Fournier hatte schon in den 60er Jahren das Manifest in den Kontext kritischer Bewegungen
gestellt. Auch wenn er als ‚Revisionist‘ ein anderes Bild der Moderne zeichnet, die für ihn vor 1948
beginnt, so widmet er Borduas in L’entrée dans la modernité. Science, culture et société au Québec
doch ein ganzes Kapitel mit der Überschrift „Borduas et les paradoxes de l’art vivant“.635 Dieses beginnt
er mit dem Zitat Vadeboncœurs aus La Ligne du risque „Le Canada moderne commence avec lui
[Borduas]“. Sein Ziel ist es erneut, den Status der Borduas‘schen Innovationen, ihre möglichen sozialen
Bedingungen und das Verhältnis, in dem sie zum gesamten intellektuellen Milieu standen,
herauszuarbeiten. Dabei geht er ähnlich vor wie in seinen früheren Artikeln, hebt nun aber stärker
James Wilson Morrice und John Lyman als Wegbereiter der Moderne Kanadas hervor und verweist auf
die künstlerischen und intellektuellen Errungenschaften der 30er Jahre. Dennoch zieht er Borduas –
aufgrund seiner Stellung an der École du meuble – wieder als Ausgangspunkt für seine Betrachtungen
der künstlerischen und intellektuellen Moderne Québecs heran.
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Esther Trépanier schreibt in einem ähnlichen Werk zur quebecer Moderne über die Kunstkritik
und gegenständliche Malerei der Zwischenkriegszeit. Sie macht in ihr die Charakteristika der Moderne
Urbanität, Technikbegeisterung und gesellschaftskritisches Engagement aus, jedoch ohne dem Refus
global seine Aura des großen Bruchs zu nehmen.636 Ihre neue Sicht auf die quebecer Moderne ist
beeinflußt durch eine neue Perspektive in der Kunstgeschichtsschreibung: Nach 1968 wird die Neue
Sachlichkeit der 30er Jahre (verstanden als Abwendung von der emphatischen Aufwärtsbewegung und
Autonomie der Kunst sowie von der Abstraktion und der Verweigerung) wahrgenommen und allmählich
in die Erzählung der modernen Kunst integriert. Dadurch verliert die Abstraktion als einziger Weg der
Moderne an Gültigkeit. Der Automatismus wird innerhalb des Modernismus angesiedelt und bildet daher
nicht den Beginn, sondern den Zenit der Moderne in der bildenden Kunst, an dem die radikalen,
normbrechenden Elemente des Modernismus deutlicher zutage treten.
Auch François-Marc Gagnon korrigiert das existierende Bild von Borduas. In seinem ebenfalls
bei Lamonde und Trépanier publizierten Beitrag beschäftigt er sich mit dem Begriff der Abstraktion wie
er in den 40er Jahren in Québec und vor allem von Borduas verstanden wurde.637 Da der Begriff
Abstraktion sich im Ästhetischen anders versteht als in den negativen philosophisch-religiösen
Deutungen des Personalismus, geht er davon aus, daß Borduas Schwierigkeiten mit seiner
Verwendung besaß. Folglich führt er seine Behauptung, der Surrealismus habe die abstrakte Malerei
überholt, auf dieses Problem zurück. Damit ordnet er Borduas aber nicht mehr der
Gegenstandslosigkeit zu, die die abstrakte Malerei ablöste und sich nach 1945 verbreitete, sondern,
ohne dies deutlich auszusprechen, der Stilrichtung der Zeit davor. Borduas‘ Werke besäßen folglich
einen geringeren Innovationsgrad.
Wie Gagnon, so rückt auch Pierre Popovic den Automatismus in die Nähe des
Personalismus.638 Er liest das Manifest nicht nur wie gewohnt im Kontrast zum dominierenden Diskurs
oder in der Übereinstimmung mit anderen sozialen Brüchen wie dem Streik von Asbestos, sondern im
Vergleich zu den Erneuerngsgedanken bei der christlichen Linken um La Relève. So studiert er den
Einfluß der damaligen Diskurse auf den Refus global, vor allem aber dessen Kongruenzen mit den
Schriften des Kunstkritikers und Borduas-Freundes Robert Élie und kommt zu dem Schluß, daß
Borduas die Denkmodelle seiner Umgebung entnahm. Durch diese synchrone Betrachtung stellt
Popovic eine adäquate Vergleichsebene im quebecer Kontext her, um eine Neubewertung des Textes
vorzuschlagen. Zwar hatte auch Jean Fisette bereits auf die christlichen Züge des Manifests
hingewiesen, doch sieht er in ihnen ein konserviertes und unbewußt weitertradiertes Erbe, das er als
                                                
636 Esther Trépanier 1986, S. 69-112.
637 François-Marc Gagnon 1986, S. 113-138; s. a. François-Marc Gagnon 1987b, S. 147-153.
638 Pierre Popovic 1988, S. 19-30.
215
problematisch bezeichnet. Popovic geht es dagegen um die progressiven Elemente dieses Erbes.
Gleichzeitig revidiert er die alte Vorstellung vom primären Bruch des Refus global mit dem alten
Wertesystem, sei es als Vorwegnahme oder als Kristallisation der Veränderungswünsche.
10.2 Die öffentliche Rezeption
Nachdem bereits in den 70er Jahren der bedeutendste quebecer Kunstpreis nach Borduas benannt
wurde, wird dem Künstler 1982 mit der Rue Emery ein Platz im Studentenviertel, dem „Quartier Latin“
gewidmet. Eine Bürgerinitiative übernimmt die Organisation der dort stattfindenden Kunstspektakel, die
unter dem Motto „place à la création“ jährlich wiederholt werden sollen.639 Auch sie tragen zur
periodisch wiederkehrenden Aktualisierung des Manifests bei. In der Tagespresse erscheinen viele
Artikel, die vom Willen zur Wissenschaftlichkeit und zur Bekanntmachung der Bewegung geprägt sind.
Wie die zahlreichen Ausstellungen über die Automatisten konzentrieren sie sich auf das Jahr 1988.
Louise Letocha, inzwischen Leiterin des MACM, organisiert 1980 eine Schau mit dem Titel La
révolution automatiste; sie wird als Wanderausstellung in Québec gezeigt. Neu ist hier, wie die
Ausstellungsleiterin selbst betont, daß auch die anderen Beiträge des Refus global Beachtung finden.
Die Ausstellung illustriert möglichst authentisch anhand zahlreicher historischer Fotografien die
verschiedenen privaten und halboffiziellen Treffen der Automatisten und verleiht ihnen dadurch einen
deutlicheren Gruppencharakter. Sie folgt der zeitlichen Abfolge der Ereignisse, deren Gipfelpunkt
wieder der Refus global bildet. In ihrer Chronologie des Automatismus spricht die Kuratorin Anne-Marie
Sioui wieder von der öffentlichen Veruteilung Borduas‘ im Anschluß an die Manifestveröffentlichung: „les
attaques de Borduas envers les forces d’opposition civiles et religieuses ne lui seront pas
pardonnées“.640 Damit stellt sie erneut die Moralvorstellungen der früheren Gesellschaft einer neuen,
aufkeimenden Moral der Freiheit gegenüber.
Die Verurteilung steht im Mittelpunkt der Refus-global-Interpretation im gesamten Katalog. Die
Kuratorin Josée Bélisle integriert dabei das Manifest weder in seinen internationalen noch in einen
umfassenden nationalen historischen Kontext. Sie erwähnt lediglich diejenigen historischen Umstände,
gegen die sich das Manifest innerhalb Québecs richtete, d. h. das von den damaligen Eliten produzierte
repressive politische, soziale und kulturelle Klima. Folglich spricht sie ohne jegliche Differenzierung von
der „grande noirceur“ und der großen Erschütterung, die das Manfest ausgelöst habe. Neben dem
Befreiungsschlag macht sie auch auf den anderen Grund seiner Bedeutung aufmerksam: Es
dokumentiere die Loslösung des Automatismus vom Surrealismus oder zumindest dessen Weiter- und
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Höherentwicklung. Als Beleg zitiert sie allein Claude Gauvreaus sehr subjektive Meinung aus L’épopée
automatiste vue par un cyclope und bleibt einen wissenschaftlichen Beweis schuldig:
„Je dois insister, le Surréalisme proprement dit repose sur une figuration du monde
intérieur. L’automatisme (peut-être improprement dit) repose, dans sa maturité sur un
non-figuratif du monde intérieur; voilà son originalité incontestable et voilà en quoi il a été
prophétique internationalement.“641
Im Katalog wird der Automatismus zum Beweis seiner Originalität, wie das bereits in den Jahren zuvor
der Fall war, den figurativen Surrealisten gegenübergestellt und nicht den anderen zeitgleichen
Kunstströmungen, die sich ebenfalls auf die „écriture automatique“ oder den Surrealismus allgemein
beriefen.
In der später im Musée du Québec (1982) und im MACM (1984) gezeigten und von François-
Marc Gagnon organisierten Ausstellung über Borduas‘ Gesamtwerk Borduas et la peinture abstraite.
Œuvres de 1942 à 1960 wird immerhin in den Katalogtexten der Mangel an internationaler
Kontextualisierung behoben.642 Der Kritiker Gilles Daigneault begrüßt den Katalog als ersten
gelungenen Versuch, die Arbeiten Borduas systematisch denen seiner Zeitgenossen
gegenüberzustellen.643 Möglicherweise ist dieser Vergleich wie bei der großen Automatismus-
Retrospektive im Pariser Grand Palais in den 70er Jahren oder den für das Ausland konzipierten
Ausstellungen der 60er Jahre darauf zurückzuführen, daß auch diese Ausstellung nicht speziell für
Québec konzipiert war. Sie wird im Rahmen eines Kulturaustauschs auch in Belgien und New York
gezeigt und soll Borduas in die Geschichte der internationalen Kunst einschreiben. Der Künstler
erscheint darin wieder als der unumstrittene Pionier der kanadischen Moderne, der mit der
internationalen Kunst seiner Zeit aufschließt. Fernande Saint-Martin, seit 1982 Leiterin des MACM,
spricht im Katalog von einer parallelen, aber voneinander unabhängigen Entwicklung des Abstract
Expressionism, der Abstraction lyrique und des Automatisme.644 Von entscheidender Bedeutung für das
Bild, das die Ausstellungen innerhalb des Landes von Borduas verbreiten, ist die Tatsache, daß sie
keine Werke von Borduas‘ europäischen und US-amerikanischen Zeitgenossen enthalten.645
Im Katalog schildert François-Marc Gagnon die Geschichte der abstrakten Malerei nach dem
Zweiten Weltkrieg, um die Werke und Aussagen Borduas‘ zu kontextualisieren.646 Er läßt seinen Text
mit der Geschichte des Mont Saint-Hilaire beginnen, der als entlegenes Urgestein zum Ausgangspunkt
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von Borduas internationalen Entdeckungen wird. Der Vergleich mit der gewaltigen Lavaerhebung
verleiht ihm und seinem abstrakten Expressionismus zudem eine kraftvolle Ursprünglichkeit, macht sein
Erscheinen also um so gewaltiger.
Die 1982 von dem Kunsthistoriker Jean-René Ostiguy in der kanadischen Nationalgalerie
organisierte Ausstellung Modernism in Québec Art: 1916-1946 zeigt erstmals eine kunstgeschichtliche
Kontextualisierung des Automatismus innerhalb der kanadischen Moderne – allerdings nicht in Québec,
sondern in Ontario (Ottawa). Der Titel weist schon darauf hin, daß die Ausstellung in die Zeit vor dem
Automatismus zurückgeht. Sie läßt den kanadischen Modernismus Mitte des Erstens Weltkrieges
beginnen, um die Darstellung noch vor der Publikation des Manifests abzuschließen (ein Jahr nach
Ende des Zweiten Weltkrieges). Schon in der Einleitung weist Ostiguy auf die häufige Überbewertung
der 40er Jahre hin, die zu einem falschen Modernekonzept in Québec geführt habe:
„in attempting to define the concept of modernity in Québec art of the first half of the
twentieth century, we must probe not only the thinking of the artists of the early 1940s,
but also the thoughts of their predecessors“.647
Während zahlreiche andere Autoren stets den in Québec von frankophonen Künstlern
hervorgebrachten Automatismus zum Ziel haben, ihn als eigentlichen Ausdruck der quebecer Moderne
präsentieren und dabei viele Künstler aus der Zeit davor dem Vergessen preisgeben, zeigt Ostiguys
Ausstellung Bilder von diesen anglo- und frankokanadischen Künstlern (unter ihnen befinden sich auch
zahlreiche Immigranten). Die vertretenen Strömungen reichen dabei vom Impressionismus über den
Postkubismus bis hin zum Surrealismus, der schließlich den Höhepunkt aber gleichzeitig auch das
Ende des Modernismus bildet. Die Zeit während des Ersten Weltkrieges sowie die Nachkriegszeit (und
daraus wiederum die Künstler Ozias Leduc, Suzor-Coté, Maurice Cullen und James Wilson Morrice)
werden in ihrer Modernität und ihrer Gegenwartsorientierung vorgestellt:
„From a profound need for change grew a mood of unrest that provoked thought, self-
criticism, exploration, and a continuous channelling of energies toward the innovations of
the future. [...] The painting, drawing, sculptures, and other art works [...] were launched
as messengers of the future. Their modernity mirrored the present while at the same time
bearing seeds of growth.“648
So macht Ostiguy schon bereits kurz vor dem Ersten Weltkrieg bei den kanadischen Künstlern eine
Horizonterweiterung aus. Der Krieg habe sie dann zu einem neuen Bewußtsein geführt, das von
Solidarität und Nachdenken geprägt gewesen sei. Danach seien mit den Écoles des beaux-arts neue
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Institutionen und in den 30er Jahren mit der C.A.S. ein Zentrum der Moderne entstanden, in dem sich
der Fauvismus, Postkubismus und schließlich der Surrealismus haben entfalten können. Aus diesem
Grund schlußfolgert der Autor, daß der Refus global und der Automatismus keineswegs einen Bruch
darstellen, sondern an den Errungenschaften aus der Zeit davor anknüpften. Weiter wendet er sich
direkt gegen die quebecer Kunstgeschichtsschreibung der letzten Jahrzehnte, die den Automatismus
zum Ausgangspunkt der Moderne in Kanada gemacht hatte:
„For some decades now, in the area of Québec art history at least, it has been felt that
the beginning of the modern period ought to be set in 1940 [...] But is not the perspective
of the years now telling us instead that this great wave reached its peak at the end of the
1940s rather than the beginning?“649
Dennoch sieht sich Ostiguy dazu genötigt, sich für die geringe Aufmerksamkeit zu entschuldigen, die er
dem Automatismus, der „basis of an indigenous Québec school“ und der „only aesthetic to originate and
be completely developed in Québec“ entgegenbringt.650 Der Wert, den er dem Automatismus
zuschreibt, bleibt allein auf das Gebiet der Kunst bezogen. Dementsprechend attestiert er weder dem
Automatismus noch dem Refus global eine weitere Wirkung auf die quebecer Kultur und
Ideengeschichte oder gar auf die gesellschaftliche Entwicklung. Borduas und Pellan erscheinen in
Ostiguys Geschichtsdarstellung als gleichbedeutende Künstler des letzten Höhepunkts der Moderne.
Angesichts eines sich bei einigen Wissenschaftlern wandelnden Geschichtsbildes, das die 30er Jahre
als eine Art ‚Protomoderne‘ in die Modernebetrachtung mit einzuschließen beginnt, stellt sich die Frage,
ob dem 40. Jahrestag des Refus global ebenso viel Aufmerksamkeit gewidmet wird wie im
vorangegangenen Jahrzehnt.
Statt der zu erwartenden Reflexion läßt sich feststellen, daß die Diversität der Veranstaltungen
zunimmt. Theater- und Tanzaufführungen sowie Gesprächsrunden und Buchpräsentationen – wie die
von Écrits I – führen die Tradition der Refus-global-Feierlichkeiten weiter. Das Kommuniqué des
Ministère des affaires culturelles, das die Mehrzahl der Ereignisse organisiert, sei es in den Museen,
Konservatorien oder Kinos, lädt die Öffentlichkeit zum „revivre ou [...] découvrir“ ein.651 Die Verwaltung
fungiert hier als Initiatorin und Förderer der Aktivitäten.
Bereits aus den beiden Begriffen „revivre“ und „découvrir“ geht hervor, daß die
Avantgardebewegung historisch geworden ist und es zunehmend schwerer wird, die Erinnerung
wachzurufen, zumal diese bei der jüngeren Bevölkerung gar nicht mehr existiert. So zeigt sich in den
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öffentlichen Veranstaltungen deutlich der in der Kommemoration enthaltene Wille, in der Gegenwart die
Vergangenheit zu inszenieren, um ihre Inhalte einer neuen Generation zu vermitteln und durch die
Festivitäten ein Gemeinschaftsgefühl zu erzeugen.652 Pierre Théberge, der Direktor des Musée des
beaux-arts, wünscht sich ausdrücklich die Tradierung von Borduas‘ Botschaft, es sei an der Zeit „qu’une
nouvelle génération le découvre“.653 Gleichzeitig werden immer mehr ehemalige Manifestunterzeichner
zu den Veranstaltungen eingeladen, was deren Authentizitätsgehalt unterstreicht. Da die Unterzeichner
aus unterschiedlichen künstlerischen Bereichen stammen, erweckt ihre Teilnahme den Eindruck einer
multidisziplinären Gruppe und damit auch eines großen Ausmaßes der Bewegung.
Die zahlreichen Ausstellungen werden in Museen, Bibliotheken und kulturellen Einrichtungen
gezeigt. Zu ihren bedeutendsten zählen Rétrospective Borduas im Musée des beaux-arts, Le Refus
global et ses environs in der Bibliothéque nationale du Québec und Refus global: œuvres automatistes
im MACM.654 Das Musée du Québec präsentiert zudem zehn Jahre nach der Schaffung des Preises
Paul-Émile Borduas die Werke von elf Preisträgern und vermerkt dazu im Katalog:
„Il en résulte un parcours des plus grands moments de la production plastique
québécoise depuis les années trente jusqu’à aujourd’hui, parcours qui illustre on ne peux
mieux la vitalité et le dynamisme de notre culture.“655
Ähnlich betont der Kunsthistoriker Gilles Daigneault in seiner Einleitung die Vitalität und Dynamik der
quebecer Kultur, deren Beweis er in der Vielfalt und Verschiedenartigkeit der präsentierten
zeitgenössischen quebecer Kunst sieht. So sei die Zusammenstellung der Künstler ein „corpus
d’œuvres québécoises qui soit de nature à manifester toute originalité, la diversité et la valeur de notre
art contemporain.“656 Dies widerspricht jedoch der Kunst der elf ausgestellten Künstler: Mehr als die
Hälfte von ihnen (Jean-Paul Riopelle, Marcelle Ferron, Alfred Pellan, Ulysse Comtois, Françoise
Sullivan und Léon Bellefleur) war vom Surrealismus beeinflußt oder hatte selbst zu den Automatisten
gehört.
Rétrospective Borduas im Musée des beaux-arts ist die größte Ausstellung des Jahres. Sie wird
nicht nur von dem bislang umfangreichsten und von François-Marc Gagnon verfaßten Katalog begleitet,
sondern auch von Vorträgen, Filmen, Konzerten und Theateraufführungen.657 Die Ausstellung, für die
ebenfalls Gagnon zuständig war, ist nach den Schaffens- und Ausstellungsorten des Künstlers (Saint-
Hilaire, Montréal, New York und Paris) sowie nach den dort ausgestellten Werken gegliedert. Damit
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durchbricht sie die gewohnte chronologische Darstellung und betont mehr die Entstehungs- und
Rezeptionsorte als Einfluß- und Wirkungssphären der Borduas‘schen Kunst. Sie zeigt auch das
Manifest im Original sowie Fotografien aus der für viele Besucher inzwischen unbekannten Zeit. Der
von Gagnon verfaßte Katalog, in dem Borduas als Maler, Theoretiker und auch als Pädagoge
vorgestellt wird, folgt derselben Intention. Gagnon beginnt mit dem Hinweis, daß man sich das durch
und durch vom Katholizismus und dessen Dogmatismus geprägte und auf sich bezogene Québec vor
dem Refus global kaum noch vorstellen könne – um so mehr hebe sich wiederum Borduas‘
Engagement davon ab, vor allem aber der Refus global, mit dem der Künstler Gagnon zufolge den
Kreis der Kunst durchbricht und in die politische und soziale Sphäre eindringt.
Ein eigens vom Museum hergestelltes Video mit dem vielversprechenden Titel Mystère B.
beginnt mit dramatischer Musik und greift ein Bild auf, dessen sich Gagnon schon 1982 in Borduas et la
peinture abstraite. Œuvres de 1942 à 1960 bedient hatte: Bilder von Lava, Vulkangestein und Wasser
werden zum einen von einer Einleitung über die Entstehung der Erde begleitet – als alles neu gewesen
sei und die Arbeit jedes Menschen Schöpferisches in sich getragen habe – zum anderen von Passagen
des Refus global über die Kreativität.658 Das Manifest und die Bewegung, ihr Plädoyer für die
schöpferischen Urkräfte des Menschen werden durch den Vergleich mit einem Vulkanausbruch
dramatisch untermalt und durch dieses starke Bild der ursprünglichen Natur in ihrer Dynamik gesteigert.
Zugleich verwurzelt man sie einerseits in der Entstehungsgeschichte der Erde und ihren inneren,
unbändigen und aus sich heraus gestaltenden Kräften, andererseits in Québec, genauer in Saint-
Hilaire, dem Ort bei dem gleichnamigen Berg, den François-Marc Gagnon im Anschluß an diese Bilder
als Borduas‘ Geburtsort näher vorstellt. Daraufhin kommen die Unterzeichner zu Wort, von denen wie
bereits 1959 in Situations vor allem Marcelle Ferron, Jean-Paul Mousseau und Claude Gauvreau
Borduas als „pédagogue extraordinaire“, „homme supérieurement intelligent“ (Marcelle Ferron) und
„père idéal“ (Claude Gauvreau) mit übermenschlicher Großzügigkeit und Güte preisen. Mousseau
zeichnet ein finsteres Bild der Epoche, in der es seiner Aussage zufolge unmöglich war, die
automatistischen Bilder auszustellen, schon gar nicht im „anglophonen“ Musée des beaux-arts (ein
späterer Name für die vorwiegend vom englischsprachigen Bürgertum gegründete Art Association). Die
Ablehnung führt er darauf zurück, daß es sich bei den Automatisten um frankophone Künstler handelte:
„[le Musée des beaux-arts] qui était anglais, donc on a été rejetés“.659 Die Kritiker in den Zeitungen „ce
qu’ils ont appellée des critiques – il n’y en avait pas“ hätten sie darüber hinaus alle für verrückt erklärt.
Daß diese Aussage jeglichen Wahrheitsgehaltes entbehrt, dürfte den Eingeweihten bewußt sein,
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dennoch wird sie in dem für die breite Öffentlichkeit bestimmten Video kommentarlos und ohne
korrigierende Information wiedergegeben.
Sowohl Ferron als auch Mousseau sprechen von ihrem politischen und gesellschaftlichen
Engagement und verleihen sich selbst die Aura der mutigen Helden. Einzig der Unterzeichner und
Psychoanalytiker Bruno Cormier geht davon aus, daß es sich beim Refus global um eine individuelle
Revolte gehandelt habe, die auf das junge Alter der meisten Automatisten zurückzuführen sei sowie auf
persönliche Gründe von Borduas. Wegen dieser für die Jugend typischen Infragestellung der Welt und
der eigenen Person, folgt seiner Ansicht nach der Aufbau des Manifests einer verfestigten und stets
aktuellen Struktur, die diese Ursache reflektiere. Damit weist er dem Manifest zwar eine Aktualität zu,
jedoch eine geschichtsunabhängige, die auf einer persönlichen Ebene zu finden ist:
„le trajet du manifeste sera toujours contemporain: se demander où on est, d’où on vient
et questionner la relation entre le présent et le passé et ne plus traîner des choses... à
laquelle il fait dire non...ça n’existe plus“.
Insgesamt glorifizieren und aktualisieren die Ausstellung und das Video den Automatismus mehr als
dies in den Jahren zuvor der Fall war. Sie führen diese Tradition weiter und weiten sie aus.
Ist Rétrospective Borduas eine Überblicksausstellung über das gesamte Schaffen Borduas‘, so
rekonstruiert Refus global: œuvres automatistes im MACM die Entstehungszeit des Manifests. Neben
den um 1948 von den Automatisten geschaffenen Werken wird traditionellerweise ein Originalexemplar
des Refus global gezeigt. Die Ausstellung begleiten Wiederaufnahmen einiger Choreografien von
Françoise Sullivan und Jeanne Renaud und der Vortrag eines Gedichts von Thérèse Renaud, das
diesen Choreografien zugrunde lag. Die Beiträge sind Teile des Récital de danse von 1948. Auch hier
soll zur Steigerung des Authentizitätsgehalts die historisch gewordene Avantgarde zum Leben erweckt
werden. Die Aufführungen dienen als Zeugnisse der Kreativität und Aktualität der Automatisten und
erhalten den neuen – programmatischen und zukunftsweisenden – Titel Un pas dans l’inconnu.660 Der
Titel verweist auf die Ungewissheit, die eine freie und entfesselte Zukunft hervorruft. Doch scheinen die
Veranstaltungen durch den gefeierten positiven Ausgang des automatistischen Wagnisses, dem
Publikum die Angst davor nehmen zu wollen.
Auch die Bibliothèque nationale du Québec stimmt in das Gedenken ein: Le Refus global et ses
environs war von den beiden Literatur- bzw. Kunstwissenschaftlern André-G. Bourassa und Gilles
Lapointe organisiert worden und präsentiert neben dem gesamten Refus global zahlreiche Dokumente,
die mit dem Manifest in Zusammenhang stehen, darunter Fotografien und Zeitungsartikel. Die
Tragweite des Automatismus wird dabei ausgeweitet, denn die Organisatoren rücken all jene Künstler
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und Schriftsteller in die Nähe der Automatisten, deren Arbeiten denen der Avantgarde ähneln.
Bemerkenswert ist, daß die Werke nicht nur der Malerei entstammen, sondern auch der Plastik,
Literatur, Fotografie, darstellenden Kunst und Musik. Das im Zusammenhang mit der Ausstellung
erscheinende Buch will der Öffentlichkeit möglichst viele Informationen über das Umfeld der
Automatisten und über diese selbst vermitteln. Es widmet dem Zeitraum um 1948 ein umfangreiches
Kapitel, „dans [lequel] on commémore ce qui se passa exactement en 1948, mais aussi et après, afin
de mieux comprendre les automatistes et l’importance qu’ils attachèrent au pouvoir des mots.“661 Refus
global bleibt aus Sicht der Autoren wenn auch nicht mehr die einzige, so doch die bedeutendste Quelle
der quebecer Modernität und nicht ihre Ende. Dies gelte es, den nachfolgenden Generationen bewußt
zu machen.662
Zu den Inhalten, welche die Organisatoren tradieren, gehört ebenfalls die Meinung
Vadeboncœurs, den sie mit der Stelle aus La ligne du risque zitieren, an der er Borduas den Beginn der
geistigen Erneuerung zuschreibt. Damit bleibt der Eindruck des Neuanfangs erhalten:
„Les Automatistes et ceux de leurs environs ont été parmi les premiers à avoir lu et
assimilé la modernité que véhiculaient ici les grandes revues avant-gardistes françaises
au temps des années folles de même que les édition de guerre et les catalogues
d’expositions publiés à New York. On trouvait chez les peintres certains des
bibliothèques les plus audacieuses“.663
Das Neue an den Automatisten ist für Bourassa und Lapointe nicht nur die Annahme, nach der sie zu
den ersten gehört hätten, die die Moderne wahrnahmen. Wichtiger erscheint ihnen, daß sie die nach
Québec gelangte Moderne auch vollständig verinnerlicht hätten, um schließlich etwas Eigenes daraus
zu entwickelten. Wie sich zeigt ist diese Sicht wieder auf ein negatives Bild der „grande noirceur“
aufgebaut, das im scharften Kontrast zum von den Automatisten begonnenen Aufbau einer eigenen,
quebecer Moderne steht:
„La ‚grande noirceur‘ d’ici, n’était même pas prête pour le Moyen Âge! [...] Inutile de dire
que si les Automatistes ont tout fait, par leurs ruptures, pour provoquer notre révolution
culturelle, cela s’est réalisé le plus souvent à leurs dépens. [...] il leur a fallu attendre la
‚Révolution tranquille‘, à tout le moins, avant qu’on se rende vraiment compte de
l’importance capitale de leur rapport à notre modernité.“ 664
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Erst in der Révolution tranquille erkennen die Ausstellungsleiter das späte Einlösen der
automatistischen Forderungen und sprechen noch immer von dem Opfer, das die Automatisten für
diese Moderne erbracht hätten.
Mit Rencontre avec Borduas fertigt Gilbert Dupuis eine Montage aus Texten von und über
Borduas. Das Bühnenbild versucht die Atmosphäre von Borduas‘ Atelier wiederzugeben. Letzterer wird
auch hier wieder zum Künstler und Pädagogen, der Québec in die Moderne katapultierte: „[Borduas a]
propulsé par son travail d’animation et de pédagogue, le Québec dans ce qu’on appelle la
modernité“.665 Die Ankündigung des Stückes verbindet Borduas mit den Tiefen des quebecer Wesens,
in das der Künstler Universalität und Modernität eingepflanzt habe: „Sa plume alerte, vive, explore sans
concessions les profondeurs de l’être quebécois et le propulse dans l’universel, la modernité.“666
Die Ausstellungen und Veranstaltungen rücken den multidisziplinären Charakter der
automatistischen Arbeiten in den Vordergrund. Dieser wird u. a. mittels Maurice Perrons Fotografien
dokumentiert, der vom Fotografen zum Photokünstler avanciert. Daneben beginnen Claude Gauvreaus
Arbeiten bekannter zu werden und der Schriftsteller steigt zu einer der Hauptpersonen der
Kommemoration auf, was sich in einer Vielzahl von Veranstaltungen äußert: Das Ministère des affaires
culturelles organisiert die Ausstellung Claude Gauvreau et le Refus global. Das im Théâtre de la
Rallonge aufgeführte Stück Gauvreau dient der Illustration seines Denkens und ist aus verschiedenen,
von ihm stammenden Texten zusammengestellt; es wird von einer Fotoausstellung über die Zeit
begleitet. Der Playwright’s Workshop veranstaltet die Rétrospective Claude Gauvreau.667 Im
Conservatoire d’art dramatique werden zudem das Stück Signer und die Ausstellung Claude Gauvreau
et le Refus global gezeigt.668 Signer besitzt als Ausgangspunkt ein imaginäres Treffen der
Unterzeichner, das zur Inspirationsquelle für Gauvreau wird. Bereits der Titel verweist auf die
Bedeutung des Unterzeichnens als performativer Akt. So steht denn auch gleich in der Anfangsszene
eine leere Schreibmaschine mitten im Raum, auf der gerade der Refus global geschrieben wurde. Das
gesamte Stück dreht sich um die angespannte Stimmung unter den Automatisten vor dem
Unterzeichnen, das als folgenreicher Akt dramatisiert wird: „En 1948, ils ont osé signer“, heißt es auf
dem Ankündigungsplakat.
Zahlreiche weitere Veranstaltungen folgen ebenfalls der Intention, aus dem Automatismus ein
Stück authentische quebecer Geschichte zu machen und die vom Refus global geerbten Werte
„jeunesse, enthousiasme, vitalité, création, refus de tous les ordres“ zu aktualisieren:669 Die
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Cinémathèque québécoise bietet einen Filmabend anläßlich des Jahrestages, der Congrès du Conseil
international d’études francophones organisiert eine Table ronde zum Surrealismus, das MACM eine
internationale Tagung zu Borduas und den Automatisten, Écrits I wird vorgestellt und die Chapelle du
Bon-Pasteur zeigt Fotoausstellung mit Originaldokumenten.
Die einstigen Unterzeichner des Refus global werden nicht nur zu den Veranstaltungen
eingeladen, sondern auch von Zeitungen, Zeitschriften und Fernsehsendern interviewt. Jean-Paul
Mousseau und Fernand Leduc geben La Presse ein Interview und nehmen zusammen mit Bruno
Cormier an einem Treffen im MACM teil.670 Wieder werden die Unterzeichner gefragt, ob sie auch heute
noch das Manifest signieren würden. Diese geben ihr zur Tradition gewordenes Ja und lassen sich
während der Ereignisse immer wieder als ‚Doyens‘ der modernen quebecer Kultur feiern. Man befragt
sie zunehmend als Zeitzeugen und Akteure der Geschichte, um zu eruieren, wie es damals wirklich war.
Ihre Anwesenheit und die Präsentation historischer Dokumente soll zudem den Wahrheitsgehalt der
dargestellten Geschichte des Refus global und der Automatisten unterstreichen. Wie bereits im Fall des
Dokumentarfilms des Musée des beaux-arts de Montréal werden dabei der Öffentlichkeit häufig sehr
extreme und subjektive Meinungen vermittelt.
In der Presse geht es wieder darum, die Ereignisse und Publikationen anzukündigen und zu
kommentieren sowie selbst durch Artikel und Interviews mit den Zeitzeugen zur Kommemoration
beizutragen. Das inzwischen differenziertere Geschichtsbild fließt in die Darstellungen zwar mit ein,
doch herrscht zunächst noch die gängige Meinung über den Automatismus als großen Bruch vor. Die
Schriftstellerin und Malerin Simone Aubry Beaulieu berichtet in „Une querelle des Anciens et des
Modernes“ über den Montrealer Kunstunterricht in den 30er bis 50er Jahren.671 Hier ist weniger die
Tatsache interessant, daß sie sich wie üblich auf die Gegensätze zwischen der École des beaux-arts
(Maillard) und der École du meuble (Borduas) konzentriert, als vielmehr die Vergleichsebene, die sie
wählt, um die Lehre der „Anciens“ zu stigmatisieren. So stellt sie das Künstlermilieu im Paris der 30er
Jahre dem „enseignement sclérosé“ an der École des beaux-arts in Montréal gegenüber. Statt die
beiden Künstlermilieus oder die bekanntlich konservativeren Kunstinstitutionen miteinander zu
vergleichen, wählt sie damit zwei unterschiedliche Ebenen und kommt zu dem Schluß: „À l’École des
Beaux-Arts [...] tout semblait mis en œuvre pour nous tenir à l’écart des ces ‚innovations dangereuses‘“.
Danach zeigt sie auf, daß sich erst mit Borduas an der École du meuble die Pädagogik gewandelt habe,
ohne andere der dort tätigen Lehrer zu nennen. Es bleibt ebenfalls unerwähnt, daß die abstrakte Kunst
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erst nach dem Zweiten Weltkrieg allgemein eine breitere Akzeptanz fand, um in den 50er und 60er
Jahren in Québec wie auch in der gesamten westlichen Welt die Kunstentwicklung anzuführen.
Die meisten Artikel erscheinen zum 40. Jahrestag im Jahr 1988. Aus ihrer unüberschaubaren
Fülle sticht das Dossier in La Presse heraus: „Refus global: d’hier à aujourd’hui“.672 Es bildet zunächst
einen Gegensatz zu den üblichen Lobhuldigungen, denn Jean Basile übt darin recht ausführlich Kritik
an der Kommemoration. Er stellt fest, daß sich die Erinnerung an den Refus global mehr in Richtung
unreflektierte Feierlichkeit als in Richtung Analyse entwickelt.673 Die von ihm hervorgebrachten
Kritikpunkte sind recht aufschlußreich in bezug auf diejenigen Einzelheiten, die während der
Erinnerungsfeiern zutage befördert werden, und diejenigen, die man vergißt: Basile beklagt, daß der
Refus global nur innerhalb des quebecer Horizonts interpretiert werde, anstatt ihn in den internationalen
Kontext einzubetten, dem er entstamme. Weiter sieht er in der Beschäftigung mit den 40er Jahren bei
der postmodernen Gesellschaft eine Miltonsche Nostalgie des „verlorenen Paradieses“ zum Vorschein
kommen. Seine Kritik richtet sich auch gegen die durch die vereinfachende Sicht vorgenommene
Stilisierung des Refus global zum einzigen Kristallisationspunkt der quebecer Moderne, gegen die
nachträgliche Konstruktion einer gemeinsamen Identität der Automatisten sowie gegen die
Überbewertung der Automatisten als Theoretiker. All diese Charakteristika der Kommemoration führen
in Basiles Augen zur „Nationalisierung“ des Surrealismus im Automatismus. Aus ihnen folgert er, daß
die Automatisten zum Beweis einer kulturellen Autonomie Québecs herangezogen werden. Dies erkläre
letztlich, weshalb man einen Vergleich scheue, der andere Fakten zum Vorschein bringen könne.
Der wirkliche Grund für die Kommemoration liegt für Basile im kollektiven Unterbewußtsein: Die
besondere Affinität zum Refus global beruhe auf dem kollektiven Freiheitsstreben. Anders ausgedrückt
heißt dies: „la vieille âme canadienne-française en quête de liberté impossible“ fände hier im Sinne
Fisettes ein Refugium für ihre Träume von einer anderen, freieren Gesellschaft.
Basile geht es jedoch weniger darum, den Refus global abzuwerten, als ihn vielmehr (parallel
zu einigen Wissenschaftlern) einer offensichtlichen politischen Funktionalisierung zu entziehen. Den
Reichtum des Textes sieht er daher in seiner Sinnvielfalt, d. h. in seiner „capacité irradiante de faire
naître toutes sortes de questions selon le niveau d’interrogation où on se place“.674 Dadurch biete er die
Möglichkeit unterschiedlicher Interpretationen und Denkanstöße aufgrund derer er eine „ewige
Aktualität“ besitze, die sich nicht auf einen nationalen Gehalt reduzieren lasse. Auch wenn sich Basile
gegen die ‚nationalen‘ Interpretationen wehrt, so erkennt er doch die kulturelle Autorität des
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Automatismus an. Sie beruht für ihn auf der Interpretationsvielfalt sowie auf der seinem Programm – wie
dem Surrealismus allgemein – zugeschriebenen Zukunftspotenz.
Der Literaturkritiker Réginald Martel läßt in seine Rezension zu Écrits I ebenfalls Kritik
einfließen, die auch die politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen der quebecer Gesellschaft
betrifft.675 Er führt die Verbreitung des Manifests und daran anschließend der übrigen Texte von
Borduas – „écrivain plutôt médiocre“ – nicht auf die Qualität seiner Schriften zurück, sondern auf sein
Engagement und die revolutionäre Dimension des Manifests. Der Enthusiasmus, mit dem die
Wissenschaft Borduas‘ Erneuerung herausstreicht, fehlt ihm jedoch. Er gibt vielmehr mit einer gewissen
Distanz die vorherrschende Lehrmeinung wieder, wonach Borduas mit seiner Vorstellung von Freiheit
eine Bewegung animiert habe,
„qui allait contribuer, a-t-on écrit, non seulement à la modernisation des mentalités mais
encore à une vraie révolution culturelle, la seule que nous ayons d’ailleurs connue, les
autres, la sociale et la politique, étant bien nommées, tranquilles au point d’en être
désolantes.“
Die kritischen Anmerkungen Basiles oder Martels sind aber immer noch eher eine Ausnahme. Den
übrigen Journalisten von La Presse geht es mehr um die Popularisierung des Refus global denn um
eine wissenschaftliche oder kritische Auseinandersetzung mit ihm. Keiner der Artikel stellt kritische
Fragen nach dem Hintergrund der Kommemoration oder der tatsächlichen Qualität des Manifests und
der Borduas‘schen Werke. Das Dossier von La Presse enthält dagegen zahlreiche Interviews und
Fotografien aus der Zeit, die dem Leser die Ereignisse von 1948 vor Augen führen. Die Mehrheit der
Artikel gibt die Idee weiter, der Refus global stelle ein „symbole de l’entrée du Québec dans la
modernité“ dar. Trotz der Existenz der „Vormoderne“ wird er als wahrhaftiger Eintritt in die Moderne
bewertet.676 Seine Authentizität besitzt er den Artikeln zufolge in der Hervorbringung von etwas
Eigenem, im Gegensatz zur „grande noirceur“. Deshalb, aber auch zum Zwecke der mediumstypischen
Sensationssteigerung sprechen viele wie Jocelyne Lepage immer noch vom sensationell Neuen an ihm:
„Borduas. Il a aidé à sortir du ghetto“, „Comme s’il était passé du Moyen Âge à l’époque moderne“ oder
wie Jean-Claude Dussault, der von seinen Erlebnissen mit den Automatisten berichtet, von der
„intellectualité sclérosée de la vieille société“.677 Jocelyne Lepage erklärt Borduas in „Notre père
Borduas“ zum Vater der Quebecer, der, um seine Kunst ausüben zu können, die grundlegende
Veränderung der quebecer Gesellschaft herbeigeführt habe: „Pour faire le type d’art qu’il voulait faire,
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c’est toute la société qu’il fallait changer“.678 Auch der Automatist Mousseau verhärtet in La Presse
wieder den Eindruck eines unvorstellbar rigiden Regimes, das Künstler als unheilbare Krankheit
betrachtet habe: „Être un artiste dans les années quarante, c’était pire qu’avoir le sida aujourd’hui. Pour
le sida, on espère trouver un remède, mais les artistes, à l’époque, on les jugeait irrécupérables“.679 Das
Manifest erscheint weiterhin als „première contestation ouverte contre le nationalisme traditionaliste, le
duplessisme, la xénophobie, la censure, le jansénisme, l’emprise du clergé sur la population“, kurzum
handle es sich um die erste offene Kritik am „repli sur soi de la société canadienne-française des
années 40“. In diesem Sinne seien die Automatisten „les premiers à manifester leur impatience“
gewesen.680
Die Geschichte des Automatismus wird als die Geschichte „d’une libération, due largement à
l’ouverture sur le monde“ präsentiert, wobei die Automatisten – verdeutlicht an den Pressereaktionen –
allein und von allen unverstanden den Kampf führten: „On mesurera la solitude des 16 signataires du
Refus global, au comptoir qui présente des extraits de journaux de l’époque. Même les antiduplessistes
éclairés [...] ont très mal réagi au manifeste“.681 Auch Claude Gauvreaus Manuskripte, Fotografien,
Plakate und andere Dokumente erhalten in den Darstellungen eine gesellschaftsverändernde Wirkung.
So heißt es in Le Devoir „[ils] ont ébranlé le Québec des années 1940 et 1950“.682 Gauvreau sei der
„défenseur et illustrateur du manifeste Refus global“ und „acteur et témoin de la naissance du Québec
moderne“. Als Beleg für den 1948 angesetzten Modernebeginn wird immer wieder François-Marc
Gagnon mit dem Satz zitiert, Borduas sei der erste quebecer Maler gewesen, der Ideologiekritik und
Malerei miteinander verbunden habe.683
Der Artikel des Journalisten Bruno Dostie verweist auf ein anderes signifikantes
Charakteristikum der Automatismusrezeption: Er sieht im Manifest den Ursprung der allgemeinen
kulturellen Vitalität des gegenwärtigen Québecs und ruft die Quebecer auf, sich am Automatismus ein
Beispiel zu nehmen. Der Jahrestag und das Manifest bieten ihm Anlaß, um seinen Stolz über diese
Vitalität auszudrücken und sie mit den von ihm abgewerteten Produktionen Torontos zu vergleichen:
„Et ça, il y a à Toronto des personnes qui le savent et nous l’envient... Et ça, nous savons
à Montréal que ça se fait malgré le manque d’argent et d’équipement, [...]. Parce que
nous avons pleins de fous de talents pour faire aboutir les projets et un public pour les
suivre.“684
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Wohl angesichts solcher Stimmen (zu denen ebenfalls die Kommentare Mousseaus gehören) und der
nationalistischen Interpretationen des Refus global sieht sich Eric McLean in seinem Artikel in der
anglophonen Gazette genötigt, seiner Leserschaft zu versichern, daß sich der Refus global nicht gegen
die Anglokanadier gerichtet habe: „Refus global (Total Rejection) was not the expression of a narrow
franco-versus-anglophone attitude.“685
10.3 Zusammenfassung
In den 80er Jahren weiten sich die wissenschaftlichen Untersuchungen aus. Für die meisten
Rezipienten bleibt die Veröffentlichung des Refus global der Ursprung der ideologischen, kulturellen
und gesellschaftlichen Veränderungen, die man mit der Révolution tranquille verbindet. Mit dieser
Sinnzuweisung wird der Automatismus bzw. sein Manifest in zahlreiche Anthologien und
Überblickswerke aufgenommen.
Bei einigen Intellektuellen und Wissenschaftlern setzt jedoch eine Reflexion über die
Automatismusrezeption der 60er und 70er Jahre ein. Sie führt zur Kritik an seiner Nationalisierung,
Politisierung und Instrumentalisierung. Diese Kritik erwächst aus einer vom postmodernen Diskurs
geprägten Sicht auf die große sinngebende kollektive Erzählung, in der das Jahr 1948 den großen
Bruch von 1960 vorwegnimmt und in der das Aufeinandertreffen von Tradition und Moderne in Québec
als spezifisch spät und konfliktreich präsentiert wird. In ihrer ‚histoire des petites brêches‘ fördert eine
neue Forschergeneration schon in den 30er und 40er Jahren eine quebecer Moderne zutage. Der
Automatismus wird nun innerhalb dieses einsetzenden Modernismus angesiedelt und bildet wenn
schon nicht den Beginn, so doch den Zenit der Moderne. Er wird dabei sowohl als Bruch angesehen als
auch als Weiterführung der Moderne, bei dem die radikalen, normbrechenden Elemente des
Modernismus deutlicher zutage treten, um sich erst ab 1960 voll zu entfalten.
Allen Rezipienten ist jedoch gemeinsam, daß sie sich weiterhin mit der oppositionellen Kritik der
Automatisten identifizieren und diese als stets gültigen Wert vermitteln. Sie alle ziehen zudem den
Refus global heran, um über die nationale Geschichte und Kultur zu reflektieren. Zugleich aber wird
diese Identifikation und Indienstnahme einer künstlerischen Bewegung erstmals von zwei Autoren –
Basile und Martel – als Heuchelei und legitimatorische Sprachspiele der Arrivierten kritisiert. Ihre Kritik
zeigt die für den postmodernen Diskurs typische Ablehnung des Fortschrittsoptimismus in bezug auf die
Aufklärung der Quebecer und ihrer Gesellschaft.
Um dem Verdacht der Mythologisierung zu entgehen, bemühen sich die noch gänzlich der
nationalen Geschichtsschreibung verpflichteten Wissenschaftler noch mehr als in den Jahren zuvor um
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eine wissenschaftliche Fundierung der dominanten Position des Automatismus in der quebecer
Kulturgeschichte. Vor allem Borduas steht durch die historisch-kritische Ausgabe seiner
kunstästhetischen Schriften erneut im Mittelpunkt des Interesses. Doch erhärtet sich auch bei diesen
Autoren der Eindruck, daß der Automatismus eher innerhalb einer größeren Erneuerungswelle
anzusiedeln ist. Zu seiner Aufwertung wird nun die Tatsache, daß der Refus global vielmehr die
Gedanken seiner Zeit aufgriff als etwas Neues zu schaffen, positiv gedeutet – als historisch notwendige
und gelungene Konzentration der damaligen Modernisierungswünsche. Der Verweis auf die historische
Notwendigkeit dieser Konzentration für einen wirklichen Paradigmenwechsel erlaubt es, die Kritik am
Mythos in die große kollektive Erzählung zu integrieren, d. h. von einem Neubeginn zu sprechen, ohne
die Vorarbeit anderer zu leugnen.
Nach wie vor spricht man vom Automatismus als dem erstem quebecer Beitrag zur
internationalen Kunstentwicklung, doch wird er in Québec noch immer nicht in die kanadische oder
internationale Geschichte und Kunstgeschichte integriert. Statt dessen findet eine weitere Konzentration
auf den eigenen Kontext statt, die auf der Grundlage des Erfolgs ein positives Selbstwertgefühl erzeugt.
Ein weiteres Merkmal der neuen Rezeption ist die Ausweitung der Bewegung und ihrer Bedeutung auf
unterschiedliche künstlerische Disziplinen. So integriert die erste Geschichte über den Automatismus
alle Unterzeichner des Refus global und zahlreiche Personen, die in Kontakt zu den Automatisten
standen und häufig künstlerisch tätig waren. Damit konzentriert sich im Automatismus nicht nur der
Beginn der modernen Malerei, sondern auch die beginnende moderne Kultur Québecs (noch immer
spricht man von ‚modern’ statt von ‚zeitgenössisch’).
Festzuhalten ist, daß das Gedächtnisjahr noch ausgiebiger gefeiert wird als in den Jahrzehnten
zuvor. Die zahlreichen Veranstaltungen werden von staatlichen Stellen teilweise geplant, mitorganisiert
oder zumindest unterstützt. Um Authentizität herzustellen, rekonstruiert man die Zeit von damals mittels
historischer Dokumente und Befragungen der Manifestunterzeichner. Dies ist um so notwendiger, da es
mit zunehmendem historischen Abstand immer schwerer wird, den Wert der Errungenschaften zu
vermitteln. In diesem Sinne positiv wirken auch die Aktualisierungen des Refus global durch neue
kulturelle Produktionen.
Abschließend lassen sich für die 80er Jahre zwei Pole des Gedenkens konstatieren: auf der
einen Seite eine kritische Betrachtung der Rezeption durch eine geringere Anzahl von Autoren, die dem
Manifest im Extremfall einen anderen Platz in der Hierarchie des nationalen und kulturellen
Gedächtnisses zuweisen wollen, auf der anderen Seite eine vom Staat unterstützte und von zahlreichen
Wissenschaftlern, Kulturschaffenden und -verwaltenden elaborierte, ausgeweitete öffentliche
Kommemoration, die seine prominente Stellung zementiert und in der Öffentlichkeit verbreitet – zur
Stabilisierung des Geschichtsbildes und Legitimation des nationalen Diskurses. Nur vereinzelt regt sich
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Kritik über die Kommemoration. Diese vermutet in der Feier des kulturellen Denkmals Refus global eine
Alltagsflucht der Quebecer hin zur Wunschvorstellung einer freieren Gesellschaft.
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11 Mythen, Epen und ein neues Pathos: Die 1990er Jahre
Die neue Wahrnehmung des Automatismus bleibt weiterhin von zwei Faktoren beeinflußt: vom
nationalistischen Diskurs und von dem davon geprägten Bild der quebecer Moderne. Beide zielen auf
die Konstruktion und Stärkung des nationalen (kollektiven) Ichs ab. Politisch zeigt sich die Lage
Québecs jedoch unverändert: Das Abkommen von Lac Meech (1990), das Québec als „société
distincte“ offiziell anerkennen soll, scheitert wie auch der erneute Versuch mit dem Abkommen von
Charlottetown (1992). Beide Versuche, das ‚Québec-Problem‘ mit einer Revision der kanadischen
Verfassung aus der Welt zu schaffen, mißlingen: der eine auf der parlamentarischen, der andere auf
der plebiszitären Ebene. Daher beschließt die Regierung von Québec 1995 den Alleingang in Form
eines zweiten Referendums, bei dem es letztendlich um die Unabhängigkeit der Provinz geht. Der sehr
knappe Ausgang gegen eine Loslösung aus dem kanadischen Verbund enttäuscht die Erwartungen der
Souveränisten. Daneben laufen in Québec ähnliche Debatten wie in anderen westlichen Gesellschaften
ab: Sie drehen sich um kollektive versus individuelle Rechte und die Rolle des Staates, um eine
kulturelle Vielfalt in Zeiten der Globalisierung, einen ethnischen, kulturellen oder zivilen Nationalismus
sowie um die Errungenschaften von 1968 bzw. der Révolution tranquille. Die Grundfrage des
souveränistischen Projekts bleibt aber bestehen: Wie kann ein unabhängiges, souveränes und für alle
offenes Québec geschaffen werden – für die Autochtonen ebenso wie für die Anglophonen, für die nach
Québec Immigrierenden und deren in Québec aufwachsende Kinder wie auch für die Quebecer
französischsprachiger Herkunft? Wie läßt sich eine pluralistische, gerechte und demokratische
Gesellschaft mit der Ablehnung des Multikulturalismus vereinen, und wie kann durch Integration der
verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen eine gemeinsame Identität entwickeln werden?686
Auch wenn sich die Definition einer spezifischen quebecer Identität und Kultur der
postmodernen Gesellschaft als problematisch erweist, so bleibt die Kultur weiterhin „la fibre d’un peuple,
l’expression même du sentiment d’appartenance à une collectivité“, wie der Conseil exécutif national du
Parti québécois 1993 verlauten läßt.687 Entsprechend zum Verfassungsprojekt, das der
Wertegemeinschaft ein Fundament geben soll, wird aus diesem Grund eine „citoyenneté culturelle“ für
alle Bevölkerungsgruppen angestrebt.688 Nach wie vor geht es dabei aber um die „défense et
illustration“ einer spezifischen Kultur, legitimiert deren Existenz doch die Nation und den Souveränismus
(oder umgekehrt). Diesem Ziel entsprechend schreibt der Conseil exécutif national du Parti québécois:
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„La culture c’est la fibre d’un peuple, l’expression même du sentiment d’appartenance à
une collectivité. Elle s’incarne dans nos façons particulières de vivre, de penser et de
créer. Dans le contexte particulier de l’Amérique du Nord, la culture québécoise doit
s’affirmer, encourager la création et l’expression de son originalité, intégrer, pour s’en
enrichir, les apports extérieurs. Telles sont les exigences de son dynamisme, de sa
survie. La souveraineté fournira un cadre et les outils à la consolidation et au
rayonnement de la culture québécoise. Elle procurera au Québec le contrôle sur
l’ensemble des leviers nécessaires au développement de son identité culturelle.“689
Der Kulturbegriff des quebecer Contrat moral von 1990 zeigt sich als ein dynamischer:690 Die
Einwanderer sollen sich in die quebecer Gesellschaft integrieren, die die französische Sprache, eine
Geschichte, ein Wertesystem und demokratische Institutionen vereint. Gleichzeitig reicht die
Gesellschaft dieses Erbe an nachfolgende Generationen weiter, während es sich im steten Wandel
befindet.
Das Thema, mit dem sich das Québec der 90er Jahre beschäftigt, ist schließlich auch die
Verbindung des politischen Nationalismus mit dem wirtschaftlichen Liberalismus, der in Québec immer
mehr Anhänger fand als im übrigen Kanada. Aber nun bewirkt der wirtschaftliche Neoliberalismus, daß
sich der Staat im Bereich der Kultur angesichts leerer Kassen zurückzieht, während „nos créateurs“ als
nachzuahmende Unternehmer mit Erfolgsgeschichte und als Basis der „citoyenneté culturelle“ in den
Vordergrund rücken. Die ‚Unternehmer-Künstler‘ zeigen auf, welchen Beitrag der Einzelne an der
Schaffung einer gemeinsamen Identität und nationalen Vitalität leisten kann.
Die identitätsstiftende Révolution tranquille bildet nach wie vor den Dreh- und Angelpunkt der
zeitgenössischen quebecer (Kultur-)Geschichtsschreibung. Doch koexistieren nunmehr zwei
Geschichtsbilder, die Parallelitäten zu anderen westlichen Industrienationen aufweisen: In der einen
Wahrnehmung wird bezweifelt, daß nach dem Zweiten Weltkrieg noch viele kulturelle und politische
Nachwirkungen des alten quebecer Gesellschaftssystems zu spüren waren; in der anderen,
traditionellen, setzt sich die Achtundsechziger-Generation mit einer ‚traditionalistischen‘ Gesellschaft
auseinander und sieht in der Révolution tranquille weiterhin den notwendigen Bruch, der die
zeitgenössische Demokratie und ein freieres Québec schuf und mit dem erst wirklich etwas für die
nationalen Entwicklung getan wurde.691
Die Hinwendung zur „américanité“ bleibt für viele das zentrale Charakteristikum der modernen
quebecer Identität und steht im Mittelpunkt der Betrachtungen (wobei die Unterscheidung zwischen
zeitgenössisch und modern und hier wiederum zwischen historischer und kunst- und
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literaturwissenschaftlicher Moderne meist nur sehr verschwommen vorgenommen wird). Gleichzeitig gilt
sie Autoren wie Gérard Bouchard als Garant für eine mögliche „souveraineté“, da die Gesellschaft nach
seiner an Louis Hartz orientierten evolutionistischen Theorie ihren Weg in die Unabhängigkeit durch
diese notwendige Distanzierung vom französischen Mutterland nehmen muß.692 Wie er untersuchen
auch andere Wissenschaftler verstärkt die Massenkultur und setzen die Orientierung am
nordamerikanischen Kontinent nicht erst seit dem Automatismus an, sondern schon im 19. Jahrhundert
und früher. Letzterer steht jedoch nach wie vor für die während des Zweiten Weltkrieges und damit erst
spät beginnende Neuorientierung der hohen Kultur.693 So erinnern Lamonde und Bouchard an das
„enfin Malherbe vint“ von Boileau: „Enfin, l’évolution qui a conduit à l’insertion de la culture savante
québécoise dans l’américanité recoupe en plusieurs points une autre culturelle qui est l’essor de la
modernité“.694 Erst auf der Basis der auch von den Eliten anerkannten Amerikanität hätte eine eigene
‚hohe Kultur‘ entstehen können und damit auch eine eigene kulturelle Moderne.695 Einige Autoren
sehen deren Beginn in den 1930er Jahren, ohne das Charakteristikum der Orientierung an der eigenen
nordamerikanischen Realität aufzugeben.696 Dadurch revidieren sie teilweise das allgemeine Schema,
welches das französische Kanada vor der Révolution tranquille (von 1840 bis 1960) und das Québec
danach als zwei antinomische Abschnitte der Entwicklung Québecs versteht, stellen aber nicht die
Annahme in Frage, die politischen und institutionellen Formen und Ideologien, die sich in Québec bis
1960 hielten, seien dysfunktionell im Vergleich zum sozioökonomischen Fortschritt gewesen.697
Der Diskurs über die quebecer Unabhängigkeit bleibt jedoch gespalten: Soll Québec zur
vollständigen Nation mit einem eigenen Staat werden oder wird seine Eigenart in einem
dezentralisierteren Kanada besser geschützt? Daneben finden sich Autoren wie Jean-Marc Léger, die
weiterhin der Meinung sind, daß eine kleine ‚Nation‘ wie Québec ihren französischen Ursprüngen und
Werten treu zu bleiben habe, um sich zu behaupten.698 Diejenigen, die dieser Ansicht folgen, integrieren
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den französischen Einfluß in den Beginn einer eigenen kulturellen Moderne und lassen sie eher mit
Alfred Pellan als mit Paul-Émile Borduas einsetzen. Doch bilden sie an den Stellen der öffentlichen
Kommunikation nicht die Mehrheit, so daß der Publikationstag des Refus global – inzwischen ist ein
halbes Jahrhundert vergangen – ebenso ausgiebig gefeiert wird wie im vorangegangenen Jahrzehnt.
Fanden sich in den 80er Jahren noch zahlreiche Stimmen, die sich kritisch mit dem Mythos
Borduas auseinandersetzten, so sind diese in den 90er Jahren kaum noch zu vernehmen. Der
Mythosverdacht erfährt vielmehr eine positive Umwertung und wird in die neue Rezeption integriert. Zu
den zahlreiche Veranstaltungen des Jahrestags zählen wieder Ausstellungen, Kolloquien,
Buchpräsentationen, Theaterstücke, Jacques Godbouts Dokumentarfilm zum Refus global, Interviews
mit den Automatisten, der Druck von Sonderbriefmarken mit Werken der Automatisten aus der Zeit des
Refus global, etc. Den Automatisten an der Seite Borduas‘ wird dabei eine noch größere
Aufmerksamkeit als im Jahrzehnt zuvor geschenkt. Jean Fisette schreibt in einer Anthologie, die
Manifeste und bedeutende Einleitungen beinhaltet, den Refus global gar Claude Gauvreau zu, dessen
Schreibstil er in ihm wiederzuentdecken glaubt.699
11.1 Die wissenschaftliche Rezeption
In den 90er Jahren sind die Publikationen über Borduas und die Automatisten kaum noch zu
überschauen. Seit 1948 wurde allein der Refus global über dreißig Mal wiederveröffentlicht. Auch der
Korrespondenz der Automatisten wird nun mehr Aufmerksamkeit geschenkt, handelt es sich doch bei
ihren Briefen um authentische Dokumente, die Aufschluß über eine längst vergangenen Zeit geben
sollen.700 Zum 50. Jahrestag häufen sich dann die Publikationen über die Automatisten, „[pour] célébrer
le cinquantième anniversaire“.701
Gilles Lapointe verleiht mit der Publikation einer Auswahl von Borduas‘ Briefen diesen nach
Vadeboncœurs Vorbild einen literarischen Wert und begründet ihre Veröffentlichung weiterhin mit
Borduas‘ ‚mythischer Weitsicht‘ und seinem Einfluß auf die Kulturgeschichte: „Peintre et essayiste d’une
rare lucidité, révolutionnaire dans la recherche de formes d’expression, Paul-Émile Borduas a fortement
influencé les courants de pensée et de création artistique au Québec“.702 Von Lapointe, der zu einer der
Hauptpersonen in der Automatismusrezeption wird, stammt auch die Taschenbuchausgabe der
Borduas-Biografie aus der Reihe biographique – célébrités von Lidec.703 1997 gibt er zusammen mit
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André-G. Bourassa den zweiten Band von Borduas‘ gesammelten Schriften heraus, der ebenfalls
zahlreiche Briefe sowie private Aufzeichnungen enthält.704 Von denselben Autoren werden auch die
wichtigsten Texte des Künstlers, darunter der Refus global und die Projections libérantes als
Taschenbuchausgabe publiziert und noch im selben Jahrzehnt neu aufgelegt.705
Die traditionelle Sicht auf den Refus global findet sich in Literaturanthologien und
Überblickswerken wieder, die teilweise weitverbreitete Unterrichtswerke sind. Bei Laurin Michel und
Michel Forest erscheint das Manifest unter dem Eintrag „Claude Gauvreau“.706 Auch wenn Borduas
nicht mit einem eigenen Eintrag gewürdigt wird, so scheint der Refus global aufgrund seiner „influence
considérable sur l’élite québécoise“ wichtig genug zu sein, um nicht fehlen zu dürfen. Die ihm
zugeschriebene Wirkung basiert wiederum auf dem Thema der Revolte und der Notwendigkeit einer
kulturellen Revolution: „[Refus global] dit l’urgence d’une révolution culturelle: elle fleurira dans le
prochain courant“.707 Der Auszug beginnt mit dem Anfang des Manifests, das auf den quebecer Kontext
verweist, darauf folgen als nächstes und letztes die „Refus“.
In Littérature et société québécoise. Histoire, Méthodes et Textes von Marie-Claude Leclercq
und Claude Lizé heißt es ähnlich wie eben zitiert:
„Toujours avec une longueur d'avance, la poésie fera sa révolution en 1948, d'une
manière qui sera loin d'être ‘tranquille’, à travers un manifeste désormais célèbre, le
Refus global, signé par Paul-Émile Borduas et par plusieurs autres peintres et poètes. Ce
texte virulent [...], généreux, ouvert sur le monde [...], sera  le premier signe manifeste de
libération émanant des milieux artistiques. Mais c'est encore trop tôt.“708
Diese Tradierung des Kanons wird begleitet durch erneute Aktualisierungen des Manifests und anderer
Schriften von Borduas. Dabei funktionalisieren die Rezipienten dessen Autorität für ihre jeweils
spezifischen Interessen, die sich im wesentlichen auf die Verteidigung einer kulturellen Autonomie
konzentrieren.
Die extrem nationalistische Zeitschrift L’Action Nationale bringt unter dem Titel Refus global –
Refus total eine Sonderausgabe zum 50. Jahrestag heraus, in der die politische Funktionalisierung des
Manifests wohl am deutlichsten zu Tage tritt.709 Ihr geht es darum, die Publikation zu feiern und dem
Leser den damaligen Mut der Automatisten wie auch den aktuellen Wert ihrer Tat näherzubringen. Aus
diesem Grund zeichnet der Herausgeber Rosaire Morin den Weg Québecs in die Souveränität, warnt
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vor den Gefahren einer linguistischen, kulturellen und wirtschaftlichen Assimilation, die vom Verbund mit
Kanada ausgehen würde, und verbreitet die eigene Vision eines autonomen Québec.710
Im Dossier kommen nicht nur die ehemaligen Automatisten zu Wort, sondern mit François-Marc
Gagnon auch renommierte Wissenschaftler.711 Der Wert des Refus global besteht für den
Kunsthistoriker darin, daß der Text sich jedweder Funktionalisierung entziehe. Diese Annahme wird
wiederum durch die Negativität der Pressereaktionen von 1948 bewiesen, deren Aggressivität Gagnon
u. a. auf die ‚Nicht-Funktionalisierbarkeit‘ des Refus global zurückführt. Wie gewohnt weist er der
automatistischen Bewegung auch eine große, sich stetig ausbreitende Wirkung zu, um dann von der
Gegenwart zu sprechen:
„C’est ce grand décentrement, ce grand mouvement centrifuge, en spirale s’ouvrant
toujours plus sur l’extérieur, qui est mis en place dans Refus global et qui constitue, à
mon sens, à la fois la fascination constante exercée par ce texte et l’espèce de réserve
dont on l’entoure. Au fond, il nous attire et nous gène à la fois. Il nous rappelle des vérités
trop hautes – la liberté, la spontanéité, la générosité – au moment même où les dures
nécessités de l’heure s’imposent à nous avec le plus d’insistance.“712
Die Frage, welche „dures nécessités“ gegenwärtig aktuell sind, welcher Inhalt also für den
suggestiveren Teil des Refus global relevant ist, läßt Gagnon unbeantwortet. Die Einleitung am Anfang
der Zeitschrift und der übrige Kontext zeigen sich diesbezüglich jedoch recht konkret. So präzisiert
Rosaire Morin in seinem polemischen Artikel gegen das anglophone Kanada und die USA den Sinn,
den er mit dem Refus global verbindet.713 In „Refus total 1998“ präsentiert Morin letztendlich auch seine
aktuelle Lesweise des Manifests. Hier geht es ihm darum, der jungen Generation die soziale
Ungerechtigkeit, die Diktatur der Wirtschaft, den Absolutismus der Politiker, die kulturelle Dekadenz und
die Degradierung des Einzelnen zum konsumierenden Objekt vor Augen zu führen. Die Soutanen aus
dem Zitat „Un petit peuple serré de près aux soutanes restées les seules dépositaires de la foi [...].“
werden beispielsweise zu den roten Roben des Cour suprême, der als Handlanger der Regierung
Chrétien Québec lediglich eine „liberté sous caution“ gewähre.714 Durch die amerikanische
Globalisierung, von der das anglophone Kanada geprägt sei, werde die kanadische ‚Pseudo-
Demokratie‘ zur Quelle der Massenarmut: „Cette question sociale demeurera sans issue si le Québec
demeure la colonie du Canada anglais. Une colonie est fertile pour les maîtres, jamais pour les
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valets“.715 Stück für Stück werden alle sozialen Mißstände auf die anglokanadische bzw. -amerikanische
Dominanz zurückgeführt, die die „société distincte“ bedrohe:
„Il en sera toujours ainsi, aussi longtemps que la majorité anglo-saxonne décidera, selon
ses propres intérêts, du destin des Québécoises et des Québécois“ [...] La
mondialisation, c’est l’américanisation. Ce n’est pas une civilisation culturelle ou un
avancement pour l’humanité. [...] Le Québec est-il capable de demeurer une ‚société
distincte‘? Elle est en voie de devenir une province comme une autre.“ 716
Kurzum, der Rekurs auf den Refus global dient nun dem Heraufbeschwören der Angst vor dem Verlust
der kulturellen Identität, die durch die Amerikanisierung und den Neoliberalismus gefährdet werde. Aus
diesem Grund scheint der von Borduas propagierte Zusammenschluß zur Befreiung und kollektiven
Selbstwerdung erneut notwendig. Dementsprechend greift François-Marc Gagnon in einem anderen
Artikel, der in der erziehungswissenschaftlichen Zeitschrift Éducation et francophonie erscheint und sich
an Kunstpädagogen richtet, Borduas‘ autobiografisches Pamphlet Projections libérantes auf, um auf die
aktuelle Bedrohung der spezifischen quebecer Kultur, hinzuweisen.717 Er liest die Schrift daher weniger
als historisches Dokument, sondern aktualisiert sie in einem eigenen Pamphlet als noch immer
zeitgemäßes ‚Manifest‘, das für eine kulturelle Vielfalt eintrete. Aufgrund ihrer Akademismuskritik und
ihres Einsatzes für den individuellen Ausdruck erklärt er die Schrift – „le bréviaire – ou si vous préférez,
Le Petit Livre Rouge – de tous les professeurs d’arts plastiques de la Francophonie“ – nicht nur zum
Vorbild für die Quebecer, sondern für alle in der Frankophonie tätigen Kunstpädagogen.718 Québec
avanciert hier zum Verteidiger der Frankophonie. Gagnons Interpretation entsteht vor einem aktuellen
politischen Hintergrund: Zur gleichen Zeit organisiert sich die Organisation internationale de la
Francophonie (OIF).719
Was bei Gagnon zunächst als Verteidigung der individuellen Suche und Formfindung beginnt,
gipfelt in einem wahren Feldzug gegen jedwede Standardisierung und Nivellierung der Kulturen durch
einen amerikanischen (Kultur-)Imperialismus. Borduas, der für die Internationalität eintrat und auch eine
Amerikanisierung nicht negativ beurteilte, worauf Gagnon paradoxerweise in vorherigen Schriften
hingewiesen hatte, wird hier zum vehementesten Kritiker der Globalisierung gemacht: „Il a pourfendu le
processus d’aliénation produit par le système social ambiant“.720 Er erscheint somit durch sein Plädoyer
für den individuellen Ausdruck als Verfechter des von der nunmehr weltweit organisierten
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Internationalen Frankophonie vertretenen Wertes einer „diversité culturelle“.721 Die Wirkung von
Gagnons Text ist nicht zu unterschätzen, denn das Publikationsorgan Éducation et francophonie richtet
sich an weltweit agierende frankophone Pädagogen.
Wie für Gagnon, so ist Borduas auch für Normand Werner der Verteidiger einer „culture de
différence“, worunter er dessen Resistenz gegenüber dem amerikanischen Einfluß, als auch die
Loslösung vom alten, an der französischen Kultur orientierten und einst von der Université Laval in
Québec vorgegebenen Kulturprogramm zugunsten eines eigenen Weges versteht. In „Un Refus global
est-il possible aujourd’hui?“ erklärt der Autor die Veröffentlichung daher zur „émergence de Montréal
dans la société québécoise“.722
Eine andere Reaktualisierung läßt sich auf Gilles Lapointe zurückführen, der im Gedächtnisjahr
ein künstlerisches Manifest mit dem Titel Cent cibles herausgibt.723 Seine Studenten der UQÀM äußern
darin ebenfalls ihren Unmut über die herrschenden kulturellen und gesellschaftlichen Verhältnisse,
gemeint sind u. a. die kulturelle Gleichmacherei, die Einschränkungen des Individuums sowie der
Arrivismus der ‚baby-boomer-Generation‘. Letztendlich wird aber durch das neue Manifest dem Refus
global der Anschein von Aktualität und Lebendigkeit bei einer jüngeren Generation gegeben, dabei
handelt es sich jedoch um eine institutionalisierte und interessierte Aktualisierung, die auf einen in der
Automatismusforschung sehr aktiven Wissenschaftler zurückzuführen ist.
Neben diesen Aktualisierungen sind zwei Tendenzen besonders signifikant für die neue Rezeption des
Automatismus: die diachrone Untersuchung seiner positiven Wirkungsgeschichte sowie die Artikel über
Borduas und den Refus global in Sammelbänden zur quebecer Identität. Die Einleitung zu Paul-Émile
Borduas. Refus global et autres écrits veranschaulicht die Sicht, die Lapointe und Bourassa auch in
ihren anderen Publikationen auf den Refus global und den Automatismus dem Leser vermitteln. Auch
wenn die Autoren Bekanntes wiederholen, so hebt sich ihre Perspektive deutlich von den beiden
vorangegangenen Jahrzehnten ab. Das Manifest, dargestellt als Lichtblick und Befreiungsschlag, wird
zunächst wieder dem Klima der Unwissenheit und Angst während des Duplessismus gegenübergestellt,
dessen Beleg die negativen Pressereaktionen (die Autoren erwähnen immerhin auch einige positivere
Stimmen) und die Verurteilung Borduas‘ darstellen. Darüber hinaus halten sie die Tatsache, daß nach
Borduas‘ Entlassung die Zeugenaussagen seiner Schüler nicht veröffentlicht wurden, weiterhin für
versteckte Interventionen der Regierung. Sie sprechen auch von der positiven gesellschaftlichen
Wirkung gerade des Refus global, die gezeigt habe, daß Borduas, der den Titel des Manifests später
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bedauerte, eben doch die richtige Wahl getroffen habe: „En pleine période duplessiste, au pire de cette
période, l’instance sur le refus n’était sûrement pas de trop et son effet, il faut le reconnaître, a été
d’autant plus considérable.“724
Bourassa und Lapointe erwähnen zwar die „gnadenlose“ Verurteilung Borduas‘, doch betonen
sie vor allem die Akzeptanz seiner Werke und der Schrift „Des mille manières de goûter une œuvre
d’art“ zu Beginn der 40er Jahre und die Wiederentdeckung seiner Schriften Ende der 50er Jahre: „Quoi
qu’on ait pu en dire à l’époque, la réception de ces textes a été très bonne et même assez rapide“.725
Neu bei ihrer Präsentation ist, daß sie Borduas‘ Karriere aus der Sicht seines Erfolges betrachten, der
1942 begann und noch immer anhalte, jedoch in der Zeit des Duplessismus nicht die verdiente offizielle
und breitflächige Anerkennung erhalten habe. Sie weisen nicht ohne Stolz auf die Tatsache hin, daß
Borduas von Breton aufgefordert worden war, an der Ausstellung der Surrealisten teilzunehmen, sie
heben ebenso hervor, daß zwei ausländische Publikationen (die Zeitschrift Arts in Frankreich und Times
in den USA) das Manifest nach dessen Veröffentlichung erwähnten, und schließlich betonen sie, daß
nach Borduas’ Tod wichtige Intellektuelle die „importance des ruptures amorcées par Borduas et les
automatistes à l’accession du Québec à la modernité“ festgestellt hätten, was schon allein die
zahlreichen Wiederveröffentlichungen des Manifests dokumentierten.726 Die in der Ausgabe von
Situations zum zehnten Jahrestag des Refus global zum Ausdruck kommende Wertschätzung seiner
Leistungen ist für die Autoren das erste Anzeichen einer kulturellen und politischen Veränderung:
„Changement culturel en même temps que bouleversement profond de la politique québécoise.“727 Was
jedoch in ihrer Darstellung immer noch fehlt, ist eine weitere internationale und nationale
Kontextualisierung. So bleibt das Manifest das zentrale, auf Québec fokussierte Ereignis auf dem Weg
in die quebecer Moderne und die Vorwegnahme der Révolution tranquille. Letzteres glauben die
Autoren durch die zu ihrem Beginn einsetzende Rezeption des Refus global bewiesen. Die
Intellektuellen und Zeitschriften, die sich in den vergangenen Jahrzehnten dem Manifest widmeten – sie
sind inzwischen zu Autoritäten geworden und werden unkritisch zitiert – dienen den Autoren als wichtige
Bürgen für die Richtigkeit ihrer Aussage: „Nombreux sont les observateurs, du Québec et de l’étranger,
à avoir reconnu l’importance de cette production artistique et littéraire dans l’histoire des idées au
Québec, dans l’accession du Québec à la modernité.“728 Der prominenteste Beweis ist wieder das Zitat
aus La ligne du risque, in dem Vadeboncœur den Beginn des modernen Kanada mit Borduas‘ Tat
gleichsetzt.
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Wie Bourassa und Lapointe, so präsentieren zunehmend mehr Autoren die nationale und von
ihnen neu erkannte internationale Rezeption des quebecer Automatismus als eine Erfolgsgeschichte,
die von seiner Bedeutung zeugt. Diese Tendenz in der Rezeption setzt sich schließlich gegen Ende des
Jahrhunderts durch.729
In „L’idée de refus comme mémoire et comme identité chez les artistes visuels contemporains“
skizziert die Kulturwissenschaftlerin Marie Carani die Geschichte der engagierten quebecer Kunst unter
dem Gesichtspunkt ihrer Verweigerungshaltung seit dem Refus global und macht sie zur Geschichte
der quebecer Identitätserfahrung.730 Die gleiche These vertritt die Autorin nochmals in ihrem Beitrag „Le
no(m)n de Borduas comme mémoire. Des Plasticiens aux producteurs actuel“, der in dem Sammelband
Les espaces de l’identité erscheint.731 Mit einem (kunst-)geschichtskritischen und semiotischen Ansatz
arbeitet sie die Rezeption des Borduas‘schen „Refus“ bei den nachfolgenden Kunstströmungen in
Québec als Paradigma heraus, das in den Arbeiten Borduas‘ seinen Ursprung finde, die kulturelle
Moderne erst wirklich durchsetzte und auch in der Gegenwartskunst deutlich sichtbar sei:
„la publication du Refus global 1948 incarne, pour la modernité plastique un repère
paradigmatique fondateur, dans la foulée des importantes revendications modernisantes,
précédentes, effectue le passage définitif à la modernité culturelle ainsi au modernisme
plastique.“732
Die sich in Québec ablösenden Kunstströmungen folgen in ihren jeweiligen Distanzierungen gegenüber
den direkten Vorgängern der internationalen Kunstentwicklung. Doch werden sie von Carani alle mit
dem Paradigma des „Refus“ in Verbindung gebracht, was den Eindruck erweckt, es handle sich bei den
Konflikten in der Kunstwelt um etwas typisch Quebecisches und Identitätskonstituierendes für Québec.
Zwar erwähnt Carani die Zeitschrift Le Nigog von 1918 als Vorbereitung des modernen
Sozialengagements der Künstler, doch bleibt für sie das Manifest der Automatisten der Mittel- und
Ausgangspunkt des modernen Denkens. Dessen Weigerung, sich unter das Diktat der Politik bzw. in
den Dienst des herrschenden Gesellschaftssystems zu stellen (d. h. dessen Autonomieanspruch und
Kampfbereitschaft) sieht sie ähnlich wie zuvor Molinari und Saint-Martin in Borduas‘ Ablehnung der
figurativen Malerei. Die Autonomie der Kunst und ihre Ideologiekritik wird für sie ausgehend von
Borduas zum Charakteristikum der quebecer Kunst, was sie an der „pérennité de l’idée de ‚refus
artistique‘“ festmacht. Der Maler bleibt damit der quebecer Prototyp der an den gesellschaftlichen
Diskursen partizipierenden Künstler und ihrer Suche nach neuen Wegen für das gesellschaftliche
Zusammenleben in einem von ideologischen Usurpationen freien Raum.
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Auch andere Autoren befassen sich mit der Rezeptionsgeschichte des automatistischen
Manifests. Die französische Kunsthistorikerin Brigitte Deschamps geht in ihrem Beitrag „Refus global:
de la contestation à la commémoration“, der in einer Sonderausgabe von Études françaises zum 50.
Jahrestag des Manifests erscheint, den Wiederveröffentlichungen des Manifests bis in die 80er Jahre
nach.733 Angesichts der Feierlichkeiten zu seinem 40. Jahrestags gelangt sie zu der Vermutung, daß es
sich bei dem Manifest um einen identitätsstiftenden Erinnerungsort handelt. Doch macht ihre fruchtbare
Analyse davor halt, den in ihm enthaltenen Sinn kritisch zu hinterfragen. Sie erkennt auch nicht, daß die
Rezeption der automatistischen Kunst in den 40er und 50er Jahren ein entscheidender Faktor für die in
den 50er Jahren einsetzende Kommemoration war. Letztere erscheint ihr vielmehr als ein plötzlich
auftauchendes Phänomen.
Patricia Smart baut auf Deschamps auf und betrachtet die Rezeptionsgeschichte des Refus
global bei den nationalistischen Intellektuellen.734 Sie verfolgt diese unter dem Aspekt der
Mythologisierung, die sie positiv bewertet: Die Mythologisierung ist für sie ein Lebenszeichen des
Manifests und der Beweis dafür, daß es sich hier um einen wichtigen Gründungstext der quebecer
Moderne handelt, der sich von anderen Gründungstexten in der quebecer Geschichte durch seine
Freiheit vom Nationalismus unterscheide:
„si l’on juge par l’étonnante réaction suscitée dans les milieux intellectuels, il continue de
vivre en nous comme un éternel présent – un gage d’espoir, un défi à relever, un signe
de la possibilité et de la nécessité de transformer le monde. Il semble incontestable que
ce manifeste [...] est devenu un des textes fondateurs essentiels du Québec moderne, un
point de repère significatif dans l’imaginaire québécois, se distinguant des autres textes
ou mythes fondateurs – l’histoire des Patriotes, la poésie de Miron ou le personnage de
René Lévesque, par exemple – par son absence de lien explicite avec le nationalisme.“735
Auch wenn Smart auf die nationalistischen Interpretationen hinweist, so übersieht sie die Tatsache, daß
es gerade und paradoxerweise die Ideologiefreiheit des Manifests war, die die Basis manch
nationalistischer Interpretation bildete.
Smart verbindet das Manifest wieder mit dem politischen Ereignis der Rébellion des Patriotes.
So liest sie das Zitat aus dem Refus global „Des révoltes suivent, quelques exécutions capitales
succèdent. Passionnément les premières ruptures s’opèrent entre le clergé et quelques fidèles“ als
eindeutigen Hinweis auf die politische Erhebung von 1837/38. Damit stellt sie weder die auf den
Automatismus zurückgeführten Errungenschaften noch dessen Rezeption in Frage. Sie bescheinigt ihm
                                                                                                                                                        
732 Marie Carani 1997, S. 123.
733 S. Brigitte Deschamps 1998b, S. 175-185; s.a. Brigitte Deschamps 1998a.
734 S. Patricia Smart 2000, S. 93-105.
735 Patricia Smart 2000, S. 93.
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vielmehr eine weitere Zukunft, die in seinem Leerstellenreichtum (die von Fisette, Bertrand und Stafford
und anderen erörterte Grundlage seiner Ideologiefreiheit) liege:
„Malgré cela, l’essence de ce texte polysémique semble à proprement parler
irrécupérable, se métamorphosant encore, de génération en génération, selon les
aspirations et les inquiétudes changeantes de ses lecteurs“.736
Die bedeutendste Tagung zum 50. Gedächtnisjahr findet im kanadischen Kulturzentrum in Paris statt
und wird von der kanadischen Botschaft organisiert. Sie bringt die wenig erforschten Pariser Jahre der
Automatisten ans Tageslicht. Die geladenen Wissenschaftler gehen der Frage nach ihrem Beitrag an
der internationalen Kunstentwicklung und ihrem Einfluß auf die Pariser Kunstszene nach.737 So meint
Gilles Lapointe: „le temps est peut-être venu de reconnaître la contribution originale de Borduas à la
cause de l’art“.738 Die Rolle der Stadt Paris in der Geschichte der Avantgarde wird auch mit Hilfe der
anwesenden Automatisten neu evaluiert; einerseits, um trotz der relevanten Differenzen die
Verwandtschaft zwischen dem Surrealismus und dem Automatismus zu betonen; andererseits, um die
Anerkennung letzterer festzustellen.739 Als Autorität, die der letzten Aussage Nachdruck verleihen soll,
zitiert Lise Gauvin die Pariser Zeitung Libération:
„Refus global ne dut pas son succès critique à son seul pouvoir de scandale, mais aussi
et surtout, ainsi que cela apparaîtra quelques années plus tard, parce qu’il annonçait
l’entrée du Québec dans la modernité artistique.“740
Das Nachzeichnen dieser Erfolgsgeschichte anhand der Automatismusrezeption stellt für Gauvin
allerdings noch ein Desiderat dar. Patricia Smart nennt gleich die ihrer Ansicht nach auch für die heutige
quebecer Gesellschaft gültigen Werte des Automatismus: „l’authenticité, la joie, la révolte, la possibilité
de transformer le monde.“741
Erstaunlich ist, daß weder Smart noch Bourassa, Lapointe oder Deschamps die pro-kanadische
Rezeption von Borduas‘ Kunst in den 50er Jahren untersuchen. Sie und die anderen Autoren widmen
sich statt dessen der Akzeptanz Borduas‘ in den 40er Jahren und seines Manifests in der 1959
erschienenen Ausgabe der quebec-nationalistischen Zeitschrift Situations. Daher gelangen sie zu der
Behauptung, daß die Leistungen des Automatismus erst wirklich in den 60er Jahren anerkannt wurden.
                                                
736 Patricia Smart 2000, S. 104.
737 Centre culturel canadien 1998. Die Tagung wird von einer Ausstellung begleitet.
738 Gilles Lapointe 2000, S. 36.
739 S. Yannick Resch 2000, S. 167-173; Ray Ellenwood 2000, S. 67-77.
740 Hervé Gauville, „Refus global, finalement accepté“, Libération, 19. Okt. 1999; zit. in Lise Gauvin 2000b, S. 14.
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Die jüngste Rezeption zeigt noch andere Tendenzen: Erstens versuchen die Wissenschaftler
verstärkt die Geschichte der gesamten Bewegung zu beschreiben, statt sich nur auf einzelne Mitglieder
zu konzentrieren. Zweitens verfolgen sie das Schaffen der Automatisten über die eigentliche Zeit des
Automatismus hinaus und nicht selten bis in die Gegenwart hinein, um darin einen zusätzlichen Beweis
für seine Langzeitwirkung auf den quebecer Kontext zu finden (s. u.). Daneben wird der Automatismus
als Untersuchungsgegenstand in die Gender Studies aufgenommen, nachdem er bereits seinen Platz in
der Kunst-, Literatur-, Ideen-, Sozial- und Erziehungsgeschichte gefunden hat. Die Kunsthistorikerin
Rose Marie Arbour untersucht den Status der Frauen, die direkt oder indirekt mit den Automatisten in
der Zeit von 1941 bis 1948 in Kontakt standen, um ihren Beitrag zur Moderne aufzuwerten (zu ihnen
zählen Françoise Sullivan, Louise Renaud, Magdeleine Arbour, Marcelle Ferron, Muriel Guilbault,
Thérèse (Renaud) Leduc und Françoise Riopelle).742 Ihr Beitrag besteht für sie nicht nur in ihrer aktiven
Beteiligung an der Entwicklung einer neuen Ästhetik und ihren Kontakten zu zahlreichen bekannten
Künstlern in den USA, sondern auch in ihrem interdiziplinären Schaffen (Malerei, Tanz, Design, Lyrik
und Schauspielerei), durch das sie sich von den meisten männlichen Mitgliedern unterschieden.
Aufgrund ihrer häufig ephemären Kunst, so Arbour, sei dieser richtungweisende Beitrag jedoch in
Vergessenheit geraten.743 Auch Patricia Smart verfolgt in ihrer Studie Les femmes du Refus Global den
Ursprung der hybriden, interdisziplinären Kunst der Gegenwart und des künstlerischen Engagements im
Schaffen der weiblichen Künstler.744 Zudem bewertet sie auch ihre späteren, die Disziplinen
überschreitenden Arbeiten als größere Treue gegenüber dem Geist des Manifests und der Lehre
Borduas‘ als dies bei ihren männlichen Kollegen der Fall gewesen sei. Erst durch diese
Grenzüberschreitungen werde wirklich die Integration der Kunst ins Leben vollzogen.
Die Arbeit Smarts zeichnet sich vor allem durch eine starke Personalisierung und
Emotionalisierung aus, in der nicht nur die Identifikation der Autorin mit den Unterzeichnerinnen des
Refus global evident wird, sondern auch ihre äußerst negative Sicht auf die Zeit des Duplessismus. Sie
stellt, wie der Titel schon vermuten läßt, den Mut und Einsatz der Künstlerinnen für eine
gesellschaftliche Evolution in den Vordergrund. Das Engagement besteht für sie zum großen Teil in
ihrer Ablehnung der traditionell passiven Frauenrolle:
„elles étaient assez fortes, assez rebelles et assez convaincues de la nécessité d’un
changement dans l’ordre établi pour tout risquer. [...] en signant ce document incendiaire,
elle s’exposaient à la désappropriation de leur famille et de leur milieu.“745
                                                
742 Rose Marie Arbour 1994, S. 7-20.
743 1946 veröffentlichte Thérèse Leduc ihren Gedichtband Les sables du rêve, nach Arbour der erste Text des
Automatismus. Thérèse Renaud besuchte 1944 Kurse bei Erwin Piscator in New York und Françoise Sullivan studierte dort
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Darüber hinaus sei das Manifest nicht nur wegen seiner Ideen und der sozialen und (kunst-)historischen
Bedeutung innovativ und kulturell richtungsweisend, sondern auch wegen des egalitären Platzes der
Automatistinnen innerhalb der Bewegung, ganz im Gegensatz zur Position der Frauen bei anderen
Avantgarden, insbesondere beim Surrealismus: „Cette égalité entre femmes et hommes doit donc être
reconnue comme une des contributions importantes de l’automatisme à la culture contemporaine.“746
Die Automatistinnen erscheinen als Pioniere eines Wandels in den Familienstrukturen und der
Geschlechterrollen: „Toutes ces femmes ont été des pionnières en rompant avec les rôles traditionnels
auxquels se destinaient leurs consœurs de l’époque“.747
Aufgrund ihres Engagements für die Freiheit, die quebecer Kultur und für die Frauenbewegung
spricht Smart ihnen einen ausdrücklichen Dank aus und erklärt sie zu stets aktuellen Leitfiguren:
„Autant par l’exemple de leur vie que par leurs œuvres, ces femmes affirment
l’importance de la voix de l’individu, et à plus forte raison de la voix de la femme, dans la
vitalité de notre culture en cette fin de millénaire. Elles sont un témoignage vivant du fait
que le Refus global, loin d’être un événement enseveli dans un passé auquel nous
n’avons plus accès, constitue une présence toujours actuelle dans la culture
québécoise.[...] Par leur énergie, leur élan créateur, leur façon de jouir de la vie, leur
sagesse et leurs amitiés entretenues et savourées depuis plus de cinquante ans, elles
sont des modèles pour les générations de femmes qui les suivent, et des phares dans le
paysage culturel brumeux de cette fin de siècle.“748
Wie dieses Zitat nochmals belegt, beanspruchen die beiden genannten Publikationen den
Automatismus für die Geschichte der Frauenbewegung. Gleichzeitig integrieren sie die damit
einhergehende neue Bedeutung des Gedächtnisortes in dessen bereits existierenden Sinn. Der
Gedächtnisort erfährt auf diese Art und Weise eine Bedeutungserweiterung, ohne daß die nationale
Erzählung in Frage gestellt wird.
Der Tendenz, die Geschichte der gesamten Bewegung zu umfassen, folgen zwei Chroniken,
die ausführlich auf das Werk und das Leben aller Automatisten eingehen.749 Chroniken wollen Fakten
darstellen, ohne zu urteilen. Doch liegt bereits ein Urteil vor, wenn darüber entschieden wird, wer
aufgenommen wird und welche Einzelheiten als wichtig erachtet werden. In diesem Sinne ist die
Tatsache auffällig, daß die beiden Chroniken nicht nur die ursprünglichen sechs als Automatisten
bezeichneten Maler oder die Manifestunterzeichner zu den Automatisten zählen, sondern wie bereits
André-G. Bourassa und Gilles Lapointe auch zahlreiche andere Personen aus ihrem Umfeld.750
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749 S. Ray Ellenwood 1992.
750 André-G. Bourassa/Gilles Lapointe 1988.
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Der anglophone Literaturwissenschaftler Ray Ellenwood bringt 1992 die erste dieser Chroniken
heraus, die auch die gegenwärtigen Arbeiten der Automatisten integriert.751 Es geht ihm mit seiner
englischsprachigen Publikation darum, die anderen Automatisten neben Borduas aufzuwerten und ihre
Kreativität in vielen Disziplinen bis hin zu Radio- und Fernsehbeiträgen herauszustreichen. Darüber
hinaus präsentiert er die gesamte Bewegung als „Egregore“ (nach Mabilles Les Égrégores ou la vie des
civilisations, 1938), d. h. als Aufblühen und Erwachen der kanadischen Kulturszene, das mehr als die
Summe der einzelnen Beiträge ist. In dem mit ihm geführten Interview betont Ellenwood, die
Automatisten erhielten ihre Bedeutung zunächst dadurch, daß sie zu den ersten selbstbewußten
Modernen Kanadas gehört hätten.752 In seiner Publikation entsteht jedoch mehr der Eindruck, sie
gehörten zu den allerersten modernen Künstlern Kanadas.
Ellenwood schreibt den Automatisten die elementare Rolle als Gegner des konservativen
Duplessismus und Antizipatoren der späteren kulturellen Veränderungen in Québec zu:
„Not only were they among the first real modernists in the province and in Canada, but
they are widely recognised as an integral part of that great ‚quiet revolution‘ bringing
Québec into the twentieth century despite the weight of conservatism in the politics of
Premier Maurice Duplessis.“753
Der Eindruck von ‚dramatischen‘ Ereignissen wird durch den Aufbau des Buches unterstützt: Es ist
einem Bühnenstück nachempfundenen und macht die Künstler zu dessen Heroen. Das Bild, das
Ellenwood vom Duplessismus zeichnet, ist das eines „hostile environment“, das sich durch eine
Dysfunktionalität zwischen rigider Ideologie und realer ökonomischer und sozialer Evolution
auszeichnet.754 Dramatisierend spricht er von der Borduas auferlegten Strafe, die kaum ein anderer
Verfasser von Avantgarde-Manifesten in dieser Form zu spüren bekommen hätte:
„Seen from a distance, such reactions may appear almost comic, but they obviously
represented an opinion shared by an ‚Establishment‘ that had real power and could make
Borduas pay for his actions in a way never experienced by most of the writers of avant-
garde manifestos in this century.“755
Aber trotz dieses Insistierens auf Borduas‘ Rolle, geht es Ellenwood doch mehr um die
Bekanntmachung der anderen Automatisten und Personen in seinem Umfeld. Auch er hält ihr
Engagement für wegweisend in bezug auf die weitere kulturelle Entwicklung des Landes und nimmt aus
diesem Grund ihr späteres Wirken mit in seine Chronik auf: „My purpose is to show that signatories of
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Refus global continued, after 1955, to shape the artistic life of this country in a wide variety of ways.“756
Aber auch ihre internationale Bedeutung scheint ihm wichtig: Er präsentiert den Automatismus als
gegenstandslose Malerei und zitiert diejenigen Personen, die ihn auf die gleiche Stufe mit der lyrischen
Abstraktion und dem Action Painting stellen.
Die zweite Chronik stammt von François-Marc Gagnon. Sie ist mehr als eintausend Seiten stark
und erscheint wie viele Publikationen genau zum 50. Jahrestag.757 Gagnon spricht wie Ellenwood vom
Beginn der Moderne, ohne jedoch das Adjektiv ‚selbstbewußt‘ zu verwenden. Damit blieben die
Automatisten die „avant-garde de l’avènement de la modernité dans notre milieu“, ihre radikale Geste,
der notwendige Bruch zur „accession définitive à la modernité“:
„ce mouvement en art est venu à poser ce geste véritablement radical que fut la
publication en 1948 du manifeste Refus global, ce manifeste qui marque la fin de la vieille
‚idéologie de conservation‘ au Québec [...] et l’accession définitive de notre milieu à la
modernité“.758
Aus diesem Grund ist auch für Gagnon der Refus global nach wie vor mit dem notwendigen
Paradigmenwechsel verbunden, für den die Radikalität einer Gruppe unentbehrlich gewesen sei. Ihr
Status in der quebecer Kulturgeschichte legitimiert sich in seinen Augen gerade durch diesen Gruppen-
oder Bewegungscharakter, da die Gemeinschaftstat mehr Performanz als die Tat eines Einzelnen
besitze.
Gagnon nimmt wie Ellenwood zahlreiche Künstler und Literaten in seine Chronik auf, die nicht
nur zu Borduas, sondern auch zu Claude Gauvreau und anderen Automatisten in Kontakt standen, und
rückt ebenfalls die Multidisziplinarität der „Gruppe“ in den Vordergrund. Wie er dehnt er die Existenz der
Bewegung von 1941 bis 1954 aus und macht das Manifest zum Fixpunkt seiner Chronik, die den
einzelnen Personen in die Zeit vor und nach der Publikation folgt. Den beiden Arbeiten ist ebenfalls
gemeinsam, daß sie eine Interpretation des Refus global enthalten (Gagnon liest ihn erneut als Ende
der „idéologie de conservation“) und die Beiträge der anderen Automatisten vorstellen. Beiden geht es
darum, auch die Gründe der Nichtunterzeichner für ihre Distanzierung vom Manifest herauszufinden.
Diese werden im wesentlichen in den möglichen persönlichen Konsequenzen gesehen, wodurch der
Mut der Unterzeichner umso größer erscheint: „Comment faire comprendre le courage de leur
démarche et de leur détermination s’ils ne sont pas mis en rapport avec les hésitations et les craintes
des autres?“759
                                                                                                                                                        
755 Ray Ellenwood 1992, S. 147.
756 Ray Ellenwood 1992, S. 258.
757 François-Marc Gagnon, 1998a.
758 François-Marc Gagnon, 1998a, S. 976, Klappentext, S. 7.
759 François-Marc Gagnon, 1998a, S. 969.
247
Eine weitere Publikation, die ebenfalls allen Automatisten Aufmerksamkeit schenkt, ist die
Sonderausgabe von Études françaises mit dem vielsagenden Titel L’automatisme en mouvement.760
Sie erscheint ebenfalls zum 50. Jahrestag des Refus global und vereint Beiträge bekannter
Automatismusforscher mit Dokumenten einzelner Automatisten. In der Einleitung richten sich die
Literaturwissenschaftler Gilles Lapointe und Ginette Michaud gegen den extremen Revisionismus, der
den Beginn der modernen quebecer Kultur zu einem früheren Zeitpunkt ansiedelt, ihn vom Erscheinen
der Automatisten trennt und die ideologischen Kämpfe der Zeit entdramatisiert. Auch wenn die beiden
Autoren die Errungenschaften anderer Künstler nicht leugnen, so bleiben diese für sie nicht mehr als
nur die Wegbereiter einer Entwicklung, die erst im Refus global ihren wirklichen Anfang findet:
„Peut-on imaginer au Québec un courant artistique dont l’histoire soit aussi
indissolublement liée à l’émergence de notre modernité culturelle? Même si des travaux
récents ont établi avec justesse que cette modernité se sera aussi alimentée d’autres
sources, et parfois bien avant la parution du célèbre manifeste Refus global en 1948, il
n’en demeure pas moins que l’action engagée par les automatistes représente en elle-
même un moment de conscience décisif, qui rendit quasi impossible par la suite tout
retour en arrière“.761
Aus ihrer rhetorischen Frage geht deutlich hervor, daß der Refus global für sie nach wie vor eine
Besonderheit besitzt: Als deutlicher Ausdruck eines „moment de conscience décisif“ der Moderne bleibt
er ein „rare coup d’éclat sans réel antécédent“ und die Automatisten eine sich dynamisch ausbreitende
„égrégore montréalaise“.762 Der Refus global wird als unumstrittener Bezugspunkt präsentiert, als „point
de repère incontesté, voire même un classique de notre littérature“, der aufgrund seines radikalen
Freiheitsanspruchs auch im Nachhinein nicht einer nationalistischen Propaganda dienen könne.763 Mit
diesem Argument wehren sich die Autoren gegen den Vorwurf, die Kanonisierung des Refus global sei
auf nationale Funktionalisierung zurückzuführen. Doch ist es eben dieses Argument bzw. Merkmal, das
die Instrumentalisierung des Manifests begünstigt und das im Mittelpunkt der nationalen Erinnerung
steht. Wie in den USA wird der Wert der Freiheit für die Darstellung der Nation bemüht. Michaud und
Lapointe nennen den Wert der Freiheit ein wichtiges Erbe und sprechen von der „urgence de l’action et
du ‚ferment de liberté‘ qui se sont cristallisés dans l’automatisme: C’est là que nous trouvons toujours,
pour notre part, l’héritage essentiel de Refus global.“764 Dementsprechend läßt auch Gagnon seine
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761 Gilles Lapointe/Ginette Michaud 1998, S. 3.
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Chronik mit Claude Gauvreaus Antwort auf die Frage enden, wofür es sich zu sterben lohne:
„Littéralement pour la liberté“.765
Die Autoren bemühen in ihren Darstellungen immer wieder das Argument der Ideologiekritik
und -freiheit, um von einer transhistorisches Aktualität des Refus global sprechen zu können. Hinzu tritt
ein neuer Beweisgrund: die anhaltende intellektuelle Beschäftigung mit dem Automatismus aufgrund
seines schier unerschöpflichen Interpretationsreichtums.
Neben der Chronik von François-Marc Gagnon und der Zeitschrift Études françaises, den Arbeiten
Patricia Smarts und Gilles Lapointes erscheinen zum 50. Jahrestag weitere Sonderausgaben oder
Dossiers von mehr oder weniger wissenschaftlichen Zeitschriften. Sie bieten einen Überblick über die
aktuellen Studien zum Automatismus.766 Auch hier geht es darum, die einzelnen Unterzeichner des
Manifests über die Zeit des Automatismus hinaus als für die Gesellschaft wichtige Provokateure und
Neuerer nachhaltiger Kreativität vorzustellen, ihre Korrespondenz zu veröffentlichen und die Rolle der
Frauen herauszuarbeiten.767 Es wird viel Bekanntes wiederholt, u. a. die Abgrenzung des Automatismus
vom Surrealismus, dargestellt als Kampf um die kulturelle Autonomie Québecs.768 Diesen bewertet
François-Marc Gagnon höher als eine internationale Anerkennung der Automatisten im Fahrwasser der
Surrealisten:
„L’autonomie du mouvement automatiste québécois, son originalité profonde, son apport
spécifique par rapport à ses modèles européens avaient plus de prix que ces œuvres
dans les galeries parisiennes ou les grandes expositions internationales organisées par
les surréalistes“.769
Viele Rezipienten arbeiten wie Louise Vigneault in „Borduas: le défi d’une redéfinition identitaire“ die
Rolle heraus, die der Refus global bei der Neudefinition der quebecer Identität spielte.770 Sie suchen bei
den automatistischen Werken vor allem diejenigen Elemente der Moderne, durch die sie sich vom
traditionellen Akademismus abheben. Auch Gilles Lapointe nennt das Manifest in „Résistances de refus
global“ und „Refus global: Un texte aux multiples résonance“ erneut einen „texte fondateur de notre
modernité culturelle“ und daher eine
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„référence obligée du champ de l’art québécois, emblème identitaire pour toute une
génération d’artistes contestataires qui a revendiqué un renouvellement de la sensibilité
collective et réclamé un nouvel état du monde“.771
Wie in Études françaises hebt er auch ihre Multidisziplinarität hervor: „Plus que jamais, on est frappé
par la modernité du groupe et la dimension multidisciplinaire de ses activités“ und stellt sie der von
Patricia Smart ausgemachten „apathie actuelle“ der gegenwärtigen Kunst gegenüber.772 Die Kunst- und
Kulturzeitschrift Parcours läßt ihre Berichte über den Automatismus mit der Opération Déclic in den 70er
Jahren enden.773
Das Manifest ist den Rezipienten ein Monument der noch jungen Vergangenheit, das als
Negativ die Gegenwart als eine postavantgardistische Periode erkennbar macht. Bei all diesen
Modernebekundungen zeigt sich weiterhin eine national sehr eingeschränkte Sicht und der Vergleich
mit anderen Modernen (national oder international) bleibt auch in den 90er Jahren ein Desiderat. Statt
dessen macht André-G. Bourassa traditionellerweise auf die Verwandtschaft zwischen Refus global und
der Rébellion des Patriotes aufmerksam. In „Le chemin des Patriotes“ verweist er auf den
gemeinsamen Ursprungsort der beiden Ereignisse: „Il [Saint-Hilaire] est situé sur cette rive de la rivière
Richelieu où flamba la révolte des patriotes en 1837, un événement qui rappelle Refus global dès les
premières lignes“.774
Die Aussagen der wissenschaftliche Rezeption finden in populärwissenschaftlichen
Zeitschriften eine große Verbreitung und sind auch in der öffentlichen Rezeption wiederzufinden.
11.2 Die öffentliche Rezeption
Über das Jahrzehnt hinweg finden Einzelausstellungen der Automatisten statt, darunter Ausstellungen
zum Oeuvre Françoise Sullivans, Pierre Gauvreaus, Jean-Paul Riopelles und Maurice Perrons. Die
umfangreichsten Ausstellungen beherbergt das MACM. Dieses befindet sich an einem neuen,
zentraleren Ort, der wie kaum ein anderer zum Schauplatz einer nationalen Kulturpolitik geworden ist:
Die in den 50er Jahren geplante und mit dem Bau des MACM 1991 vorläufig abgeschlossene Place des
arts liegt im Zentrum Montréals und konzentriert Festivals, Konzerte, Theateraufführungen, Opern und
Ausstellungen zeitgenössischer Kunst, die allesamt die Lebendigkeit der quebecer Kultur bzw. der
Kultur in Québec präsentieren sollen.775
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Zum 50. Erscheinungsjahr des Refus global diversifizieren sich die Veranstaltungen. Die
Aktivitäten feiern das Manifest und den außergewöhnlichen Beitrag, den die Künstler für die Geschichte
und Kunst Québecs, aber auch für die gesamte quebecer Gesellschaft leisteten. Ihre Zivilcourage steht
dabei im Vordergrund. Sowohl das Theater als auch die Presse widmen sich dem Automatismus: 1998
wird zur Erinnerung an den Jahrestag Claude Gauvreaus Stück Les oranges son vertes im Théâtre du
Nouveau Monde aufgeführt; Le Devoir bringt ein vierundzwanzigseitiges Dossier über den Refus global
heraus. Auch über das Jahr verteilt finden sich hier und anderswo zahlreiche in die 40er Jahre
zurückblickende Beiträge zum Thema.
Das Manifest regt erneut zu kulturellen Produktionen an, die das Wissen um die Automatisten
oder besser die Vorstellung tradieren, die man sich von ihnen und ihrer Bedeutung macht. So ist gleich
in zwei Romanen von den Automatisten oder von Borduas die Rede.776 In beiden ruft ihre Kunst
Nostalgie hervor, doch bezieht sich diese nicht auf die 40er Jahre, sondern auf die Zeit der Révolution
tranquille, in der die Automatisten wiederentdeckt wurden. Der erste Roman, Choses crues, stammt von
Lise Bissonnette, einer Befürworterin des Souveränismus, seinerzeit Chefredakteurin von Le Devoir und
verantwortlich für die Sonderbeilage der Zeitung zum Gedenken an den Refus global.777 Ein mächtiger
und blasierter Kunstkritiker erinnert sich in ihrem Roman an die Zeit, da er als junger Mann aus armem
Elternhaus und ‚ohne Kultur‘ eine neue Welt entdeckte – die Kultur öffnete sich ihm dank der Kunst der
Automatisten. Diese werden zu Vermittlern der Kultur und der Kontakt mit ihnen führt als
Schlüsselerlebnis zur persönlichen Veränderung. Das zweite Werk, L’Étoile noire, stammt von Gilbert
Dupuis (er hatte bereits 1988 Rencontre avec Borduas zusammengestellt) und bildet eine Mischung aus
Science fiction und Kriminalroman.778 Hier löst das gleichnamige berühmte Bild von Borduas die
Handlung aus:
„La lumière provenait d’une toile où on pouvait reconnaître, en faisant quelques efforts, la
signature de Paul-Émile Borduas. Le grand peintre automatiste semblait, à travers ses
œuvres, vouloir de nouveau transformer le monde. Quelque chose était en train de se
préparer et j’étais, en quelque sorte, invité à y participer.“779
Wenig später erscheint Correlieu, ein weiterer Roman des Autors, der erneut die Automatisten
integriert.
Auch in der zeitgenössischen Musik und im Film entstehen neue Werke: 1999 wird das
Manifest von Jacques Drouin und dem Nouvel Ensemble Moderne vertont, auf der Espace libre mitten
in Montréal uraufgeführt und anschließend von Radio-Canada gesendet. Die neuen Filme zum Refus
                                                
776 S. hierzu auch Patricia Smart 2000, S. 103-104.
777 Lise Bissonnette 1995.
778 Gilbert Dupuis 1996.
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global prägt ein dokumentarischer Anspruch. Da sie im Fernsehen ausgestrahlt werden, erreichen sie
ein breites Publikum und tragen wie die Presse besonders viel zur Vermittlung des Automatismus und
des von ihm getragenen gesellschaftlichen und kulturellen Programms bei. Von dem Schriftsteller und
Filmemacher Jacques Godbout stammt der neunzigminütige Dokumentarfilm Refus global 1948-1998:
La Quête de la liberté (ONF 1998), den das staatliche Fernsehen am Tag der Manifestveröffentlichung
als Eigenproduktion sendet. Darin tragen Sprecher Textauszüge vor, zu denen Bilder und
Schlüsselsätze auf dem Bildschirm erscheinen und bewegte Musik den militanten Ton des Refus global
unterstreicht. Die noch lebenden Unterzeichner Jean-Paul Riopelle, Pierre Gauvreau, Marcelle Ferron,
Maurice Perron, Magdeleine Arbour, Marcel Barbeau und Françoise Sullivan erläutern anschließend,
warum sie das Manifest signierten und was diese Tat damals für sie bedeutete. Die ersten Minuten des
Dokumentarfilms stellen die Künstler und ihre Arbeiten vor und erklären die Wurzeln der Bewegung.
Danach erinnert Godbout an die Konsequenzen der Veröffentlichung: Borduas‘ Entlassung und der
Gang vieler Automatisten nach Frankreich, wobei nicht erwähnt wird, daß der Landeswechsel in der
Hoffnung auf eine internationale Karriere selbstgewählt war. Es fehlt ebenfalls der Hinweis darauf, daß
der Sturm der Entrüstung, den das Manifest ausgelöst hatte, auf eine kleine, klerikal-konservative Elite
beschränkt blieb. Er wurde von der quebecer Gesellschaft insgesamt kaum wahrgenommen. Auch fällt
kein Wort darüber, daß einige der Unterzeichner wie Pierre Gauvreau oder Magdeleine Arbour später
bei föderalen Organisationen wie Radio-Canada und dem National Film Board Arbeit fanden, bis sie in
und nach den 60er Jahren auch in quebecer Institutionen Karriere machten. Er zeigt stattdessen
Beamte, die das Band des 1964 neugegründeten Erziehungsministeriums durchschneiden sowie den
frühen Separatisten Claude Charron bei einer seiner glühenden Reden. Schließlich werden noch
Passagen aus dem Manifest der Front de libération du Québec (FLQ) vorgelesen. So wiederholt der
Film die gängige Vorstellung, die nationalistische Bewegung sei eine natürliche Folge des Refus global
gewesen, und stellt diese Verknüpfung erneut zur Einweisung in das kulturelle und nationale
Gedächtnis bereit. Der Dokumentarfilm endet mit einer Runden-Tisch-Diskussion zwischen Gauvreau,
Arbour, Perron, Sullivan und Ferron, bei der statt neuer Informationen Altbekanntes verbreitet wird.
Mehrere Ausstellungen begleiten das Gedächtnisjahr: Die Ausstellung in Saint-Hilaire verbindet
den Ort eng mit dem Automatismus, eine andere zeigt noch unbekannte Fotoarbeiten von Borduas. Die
obligatorische Ausstellung zu Borduas‘ Malerei und Kunsttheorie präsentiert traditionell den Refus
global im Original; eine weitere Ausstellung in der Bibliothèque Nationale dokumentiert die Wirkung des
Refus global auf die Intellektuellen anhand ihrer Rezeption des Automatismus.
Die von François-Marc Gagnon und Gilles Lapointe vorbereitete Ausstellung Saint-Hilaire et les
automatistes wird 1997 in dem kurz zuvor eröffneten Musée d’art de Mont-Saint-Hilaire gezeigt und
                                                                                                                                                        
779 Gilbert Dupuis; zit. nach Patricia Smart 2000, S. 103-104.
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verbindet den Automatismus mit lokaler Identität.780 Der Ort unweit von Montréal ist nicht nur der
Geburtsort von Borduas, sondern diente einigen Automatisten auch als Treffpunkt. Die Ausstellung
zeigt historische Fotografien von Borduas‘ Familie, den Zusammenkünften der Automatisten, Auszüge
aus Briefen und einige Malereien, die allesamt die Beziehung der Gruppe zum Ort dokumentieren. Auch
wenn die Ausstellung durch die Integration neuerer Arbeiten der „piège de la commémoration“ zu
entgehen versucht, so stellt sie doch eine Falle dar, da die Errungenschaften der Automatisten in den
40er Jahren und deren gesellschaftliche Auswirkungen in den 60er Jahren wieder im Vordergrund
stehen und überhaupt erst den Anlaß zur Ausstellung geben. So meint die Leiterin des Museums Marie-
Andrée Leclerc:
„En effet, en cette époque de grande noirceur, rares sont ceux qui auraient pu imaginer
l’importante révolution vers laquelle s’engageait la société québécoise et le rôle clé que
ces jeunes artistes y jouaient dès lors“.781
Gilles Lapointe war auch zusammen mit Raymond Montpetit an der 1998 gezeigten Ausstellung einiger
Fotoarbeiten unter dem Titel Paul-Émile Borduas, photographe. Un regard sur Percé. Été 1938 in der
Montrealer Bibliothèque Nationale beteiligt.782 Sie verfolgt darin das Ziel, Borduas‘ Erfahrung mit der
Fotografie als für seine spätere Malerei bedeutsam vorzustellen, als „lieu d’un questionnement profond
sur les moyens et les visées de la peinture“, und anhand dieser Erfahrung die Kulturgeschichte
Québecs der 1930er Jahre neu zu erhellen.783 Bei den gezeigten Arbeiten handelt es sich nicht um
fotokünstlerische Werke im engeren Sinne, sondern um Fotografien, die Borduas im Sommer 1938 im
Auftrag der staatlichen Tourismusbehörde für ein Inventar des Kunsthandwerks und Tourismus auf der
Gaspésiehalbinsel gemacht hatte. Durch seinen Auftrag wird Borduas, „un de ces passeurs autour
desquels une nation construit son identité“, zum Entdecker und Schützer des Patrimoine und seiner
Schönheit. Es scheint sich also schon hier sein gesellschaftliches Engagement zu zeigen(s. a. Écrits I).
Auf der anderen Seite sprechen die Organisatoren diesen Arbeiten aufgrund der neu gewonnenen
künstlerischen Erkenntnisse eine Vorreiterrolle in der modernen quebecer Kunst zu, handle es sich
doch um einen „moment révélateur“ in Borduas‘ Schaffen. Worin dieses erhellende Moment besteht,
bleibt allerdings verschwommen. Hier ist jedoch wichtig, daß die Ausstellungsleiter mittels der
Fotoarbeiten die Ursprünge der Borduas‘schen Neuerungen in die von den Revisionisten als Moderne
untersuchten 30er Jahre vordatieren. Borduas wird durch ‚Mißachtung‘ des ursprünglichen Auftrags (da
er den Autoren zufolge nach einem künstlerischen Ausdruck sucht) ein zweites Mal zum unangepaßten
                                                
780 Musée d’art de Mont-Saint-Hilaire 1997.
781 Marie-Andrée Leclerc 1997, S. 3.
782 Gilles Lapointe/Raymond Montpetit 1998.
783 Gilles Lapointe/Raymond Montpetit 1998, S. 1.
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Neuerer: „Nous verrons que Borduas détourne, en partie au moins, les objectifs imposés par son
mandat d’enquête, afin de poursuivre une expérience avec ce nouveau médium.“784
Die Ausstellung Borduas et l’épopée automatiste im MACM stellt mit zahlreichen Bildern und
Originaldokumenten die größte Schau des Gedächtnisjahres dar.785 Sie wird sowohl von staatlicher
Seite als auch von dem Tabakkonzern Benson & Hedges unterstützt; neben diesem Hauptsponsor
treten auch andere Unternehmen als Geldgeber auf. Deren Instrumentalisierung des Manifests für die
eigenen Werbezwecke – „en banalisant pour de bon, en le réduisant à quelques formules-chocs, en
faisant de Refus global un slogan sinon un ‚logo‘ de compagnie“ – wird als Sakrileg kritisiert.786 Auch
Patricia Smart stellt eine profitorientierte „‚récupération‘du manifeste incendiaire“ fest.787
Josée Belisle, Konservatorin am MACM, verfaßte zusammen mit dem Kunsthistoriker Marcel
Saint-Pierre den Katalog zur großen Borduas-Ausstellung.788 Diese zeigt in Bildern und
Textdokumenten traditionellerweise den künstlerischen und intellektuellen Werdegang Borduas’ seit
seinen ersten akademischen Zeichnungen bis hin zu den Pariser Werken sowie einige wenige Werke
der anderen Manifestunterzeichner. Auch das Original des Manifests wird ausgestellt. Die gezeigten
privaten Briefe, Fotografien, Zeitungsausschnitte aus der Zeit vor und nach der Veröffentlichung des
Refus global vermitteln Authentizität und führen den Betrachter in eine ihm unbekannte Epoche der
quebecer Geschichte ein. An den Ausstellungswänden erscheinen in großen Lettern die dem Manifest
entnommenen Begriffe „liberté“, „créativité“ und „avenir“ und verweisen wieder auf die dem Refus global
bereits zugeschriebenen quebecer Grundwerte, die zur Identifikation bereitgestellt werden. Diese
Tendenz kommt auch in den zahlreichen vom Museum organisierten Verantstaltungen zum Ausdruck,
durch die es zum zentralen Ort der Kommemoration wird.789
Auch die kanadische Nationalgalerie zeigt anläßlich des Jahrestages eine Ausstellung mit
Werken der Automatisten, doch feiert diese zugleich den 50. Jahrestag der
Menschenrechtserklärung.790 Dabei wird auf den gemeinsamen Kontext und weitere Übereinstimmugen
zwischen der internationalen Menschenrechtserklärung und dem Refus global aufmerksam gemacht.
Dies sind Hinweise, die bei den in Québec gezeigten Ausstellungen gänzlich fehlen.
                                                
784 Gilles Lapointe/Raymond Montpetit 1998, S. 2.
785 9. Mai - 29. Nov. 1998.
786 Gilles Lapointe 1998c, S. 12.
787 Patricia Smart 2000, S. 104.
788 Der Katalog umfaßt mehr als die Ausstellung und behandelt allgemeiner das Thema des Automatismus, S. Musée d’art
contemporain de Montréal 1998.
789 S. u. a. „L’œuvre et le manifeste“; „La question de la modernité“ (thematische Führungen); „Causeries Borduas – la magie
des signes“: „Borduas et l’expérience automatiste“, „Le pouvoir des mots: manifestes et correspondance“, „La magie des
signes“, „La question de la modernité“; „Joute poésie/arts visuels sur le thème du Refus global“ (Atelier); „L’état du statut
d’artiste: un statut pour les artistes ou pour l’État“ (öffentliche Debatte); „Anarchie resplendissante. Le trésor poétique du
Refus global“.
790 Musée des beaux-arts du Canada: Refus global et Déclaration universelle des droits de L’homme. Cinquante ans, (15.
August 1998 – 17. Januar 1999).
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Eine kleinere Ausstellung findet in der Bibliothèque Nationale statt. Sie entspricht der Absicht,
der Öffentlichkeit das Weiterwirken des Refus global bei den quebecer Intellektuellen zu demonstrieren.
Man zeigt Zeitschriften von Le Nigog (1918) bis zu den Zeitschriften aus den 60er Jahren, die sich wie
die Ausgabe von Situations 1959 den Automatisten widmeten oder sich durch gesellschaftliches
Engagement oder ein Eintreten für die quebecer Kultur auszeichneten (darunter auch Publikationen von
Parti Pris und Les Herbes rouges). Damit drückt die Ausstellung den Wunsch aus, nicht nur die
Rezeption des Automatismus in den 60er Jahren, sondern auch eine eigenständige, moderne quebecer
Kulturgeschichte in ihrer historischen Entwicklung zu dokumentieren. Recht lukrative Interessen
verfolgen dagegen zahlreiche private Galerien, die ebenfalls Werke der Automatisten zeigen, kurbelt
das Gedächtnisjahr doch den Verkauf der eigenen künstlerischen Produktionen im Lande an.
Gerade durch die Massenmedien wie dem staatlichen Radio- und Fernsehsender Radio-
Canada sowie durch die anspruchsvollere Tageszeitung Le Devoir, die nie einen Hehl aus ihren
Sympathien für das Souveränismusprojekt gemacht hat, wird der Jahrestag zum kulturellen Ereignis.
Der staatliche Radiosender strahlt eine elfstündige Serie von Jean-Pierre Denis über den Refus global
aus und im Fernsehen sind der genannte Dokumentarfilm von Jacques Godbout sowie ein weiterer von
Manon Barbeau zu sehen (s. u.). Le Devoir druckt zudem die schon erwähnte Sonderbeilage unter dem
Titel „Les 50 ans de Refus global. Un lieu de mémoire“.791 In dieser beurteilt Gilles Lapointe ähnlich wie
Gagnon den geringen Bekanntheitsgrad Borduas’ außerhalb Québecs für weniger relevant als die
Tatsache, daß die „collectivité québécoise“ ihn als wichtige Persönlichkeit aus ihrer Geschichte
auswählte:
„En fait, peu importe le jugement des autres, ce qui me semble évident, c'est que la
collectivité québécoise a décidé que Borduas était quelqu’un d’important dans son
histoire et dans son histoire de l’art [...]. On continue donc de soutenir cette image
positive qui considère le peintre, mais aussi l'écrivain, le penseur et l'éducateur. Borduas
était un passeur, entre les générations. Ce n'est pas un hasard si, sur tous les gens qu'il
a formés et influencés, on compte, quoi, douze ou quinze personnes encore importantes
et très connues de nos jours.“792
Der Leitartikel von Lise Bissonnette zur Sonderbeilage ist besonders aufschlußreich in bezug auf die
Inhalte der neuen Aktualisierung des Manifests während der Gedächtnisfeiern.793 In ihm wird vom
Mythos oder Epos Refus global gesprochen, doch rücken die positiven Konnotationen in den
Vordergrund: Eine eigene nationale Erzählung, einen Ursprungsmythos zu besitzen, evoziert Stolz.794
Auch der Ansatz der „lieux de mémoire“, der einst der Dekonstruktion der nationalen
                                                
791 Jean-Pierre Denis, 4.-29. Mai 1998; Le Devoir. Les 50 ans de Refus global, 9. Mai 1998.
792 Zit nach Stéphane Baillargeon, Le Devoir, 9. Mai 1998, S. E23.
793 Die folgenden Zitate sind alle Lise Bissonnette Le Devoir, 9./10. Mai 1998, S. E1, entnommen.
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Geschichtsdarstellung dienen sollte, wird von Lise Bissonnette wie so häufig instrumentalisiert. Sie
preist den Refus global als Ort nationaler Kraft und Erneuerung, als Ort der immerwährenden Suche
nach sich selbst und der Antworten auf die Fragen der Zeit. Die erwähnte Suche bezieht sie auf die
Stellung des Individuums in einer pluralistischen und fragmentierten Gesellschaft, auf die Borduas dank
seiner „intuition du futur, qui appartient en effet aux prophètes“ bereits hingewiesen habe. Zum Beweis
für seine seherischen Fähigkeiten zitiert Bissonnette Textausschnitte und versieht sie mit einer
interpretierenden Überschrift. So heißt es beispielsweise:
„Sur la libération du ‚je‘, ce retour du sujet qui est la marque de la postmodernité: ‚Au
terme imaginable, nous entrevoyons l’homme libéré de ses chaînes inutiles, réaliser dans
l’ordre imprévu, nécessaire de la spontanéité, dans l’anarchie resplendissante, la
plénitude de ses dons individuels‘“.
Wohlgemerkt, was Bissonnette in ihrer Lektürevorgabe als prophetisch hervorhebt, wurde von einigen
Zeitgenossen Borduas‘ und späteren Kritikern als idées réçues angesehen. Doch versieht die Autorin
Borduas‘ Aussagen mit einem Aktualitätsbezug, indem sie sie mit den Problemen der Postmoderne
verbindet (in der aktuellen Surrealismusforschung werden vergleichende Untersuchungen von
surrealistischer Theoriebildung und postmodern dekonstruktivistischen Diskursen als Desiderate
erkannt). Auch ihre Interdisziplinarität wirkt nach Ansicht der Autorin wie die Vorwegnahme heutiger
Tendenzen – „L’étonnante diversité du cheminement des signataires est un microcosme des
éclatements d’aujourd’hui“, was wiederum den Status des Refus global als Keim der modernen
quebecer Kultur zementiert.
Bissonnette rückt den Text in die Nähe der Postmoderne und deren Individualismus. Wenn sie
in diesem Zusammenhang den Interpretationsreichtum des Textes ausmacht, so meint sie damit
letztlich die integrative Wirkung dieses besonderen ‚Initiationsortes‘ des kulturellen Gedächtnisses oder,
mit ihren Worten ausgedrückt, des „pôle le plus puissant de l’histoire culturelle du Québec“. Aus diesem
Grund sei man „redevable à Refus global“ und jede Generation habe die Pflicht, dieses Erbe zu
erkunden, um mehr über sich selbst zu erfahren. Wohl um eine Identifikation zu erleichtern, verweist
Bissonnette nicht nur auf die intellektuellen Inhalte, die nach ihren Worten den Leser berühren, sondern
auch auf die zeitlosen Emotionen des Manifests, die sie aus ihm herausliest:
„D’ailleurs Refus global ne nous toucherait pas aussi vivement s’il n’était lui-même
poésie, mots mis en cris, souffrance et espérance bercées par un rythme. Cela n’a pas
d’âge et n’en aura jamais.“
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In der Sonderbeilage wird das Manifest abgedruckt und der Verbreitung von Expertenwissen viel Platz
eingeräumt. Es erscheinen die Artikel vieler Wissenschaftler und Intellektueller, die sich in den letzten
Jahrzehnten zu ihm geäußert hatten, darunter André-G. Bourassa, François-Marc Gagnon und Gilles
Lapointe.795
La Presse widmet dem Ereignis über mehrere Tage hinweg eine Artikelserie von René Viau, in
denen die Automatisten mit zahlreichen Anekdoten die düstere Zeit der „grande noirceur“ schildern.796
Die authentischen Berichte wecken erneut den Eindruck einer für die moderne Kultur schwierigen Zeit
vor dem Refus global und des durch das Manifest ausgelösten, befreienden großen Bruchs. Noch
stärker betonen sie die außergewöhnlich große Zivilcourage der Automatisten. Es geht der Presse
weiterhin darum, den Refus global als Sensation zu präsentieren. Entsprechend heißt es in Le Devoir:
„Il y a 50 ans, la bombe“, auf der gleichen Seite schreibt Lise Bissonnette: „Refus global. Il y 50 ans, ce
manifeste ouvrait la voie à la Révolution tranquille“.797 René Viau nennt das Manifest „un
pronunciamento catalyseur“ (La Presse).798
Was die Disziplinen der Automatisten anbelangt, so zeigt sich ein wachsendes Interesse am
modernen Ausdruckstanz. Der Text Françoise Sullivans über den modernen Tanz wird ebenfalls an den
Anfang einer neuen Entwicklung gestellt und mit den gegenwärtigen Schöpfungen verbunden. Hierzu
meint Jocelyne Lepage: „le texte de Sullivan sur la danse, La Danse et l’Espoir, apparaît, avec le recul,
comme l’annonce d’un mouvement qui mènera jusqu’à nos Ginette Laurin et Gilles Maheu“.799
Auch von staatlicher Seite her stimmt man wieder in das Gedenken des Refus global ein.
Louise Beaudoin nennt in ihrer Funktion als Ministre de la Culture et des Communications bei einer
Ausstellungseröffnung den Beginn des eigenen Schöpfertums und die identitätsstiftende Kraft des
Refus global als Grund der Kommemoration:
„Parce que, dans un monde de plus en plus exempt de frontières, dans un monde de plus
en plus virtuel, nous avons besoin, et les générations qui nous suivent encore davantage,
de nous arrimer aux racines de notre culture pour mieux accueillir celle des autres en
nous enrichissant mutuellement de nos valeurs et de notre patrimoine artistique. Parce
que le Québec a le devoir de se souvenir de ceux et de celles qui, à l’instar de Borduas et
des automatistes, sont à l’origine d’une création souveraine.“800
                                                
795 Weitere Autoren sind: Jean Fisette (Literaturwissenschaftler, UQAM), Yvan Lamonde (Historiker, Université McGill), Rose
Marie Arbour (Kunsthistorikerin, UQAM), Lise Lamarche (Kunsthistorikerin, Université de Montréal), Esther Trépanier
(Kunsthistorikerin, UQAM), Brigitte Deschamps (Kunsthistorikerin), Yves Robillard (emeritierter Kunsthistoriker, UQAM,
engagierter Intellektueller in den 60er Jahren).
796 S. v. a. René Viau, La Presse, 4. Aug. 1998, S. B2.
797 Anonym, Le Devoir, 9./10. Mai 1998, S. A1; Lise Bissonnette, Le Devoir, 9./10. Mai 1998, S. A1.
798 René Viau, La Presse, 8. Aug. 1998, S. B3.
799 Jocelyne Lepage, La Presse, 9. Mai 1998, S. D3.
800 Rede vom 25. Mai 1997 im Musée de Saint-Hilaire, private Aufzeichnung.
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Wird wie hier von „patrimoine“ (die Etymologie von „patrimonium“ verweist auf familiäres Erbe)
gesprochen, so bedeutet dies, daß die nationale Kultur als Eigentum angesehen wird und die Nation als
Eigentum besitzendes kollektives Individuum. Kein Element des mit einem affektiven Wert besetzten
„patrimoine“ besitzt dann einen Sinn außerhalb der interessierten Gesellschaft.801 Entsprechend dazu
wird der Automatismus aber innerhalb der Gesellschaft aufgewertet, was wiederum seine internationale
Folgenlosigkeit kompensiert.
Der damalige Premierminister Lucien Bouchard äußert sich ähnlich in der Sonderausgabe des
Devoir, wobei er die Suche der Automatisten nach Freiheit betont und die Ziele des Refus global –
Freiheit, Internationalität und Individualität, kulturelle und soziale Entwicklung – mit denen der
Revolution tranquille, der Parti Québécois und ‚aller‘ Quebecer identifiziert. So erhalten die genannten
Begriffe der Moderne „liberté“, „créativité“ und „avenir“ in bezug auf „nous les Québécois“ eine nationale
Färbung:
„Grâce aux efforts d’esprits créatifs et novateurs, la société québécoise, il y a 50 ans,
sortait de sa torpeur et s’apprêtait à s’ouvrir à un monde en pleine effervescence. Les
artistes et les écrivains, auteurs du Refus global, ont anticipé et, sans doute, accéléré ce
changement. Nous souhaitons aujourd’hui exprimer toute notre reconnaissance à ces
femmes et à ces hommes qui ont non seulement marqué notre peinture et nos arts mais
qui, ouvertement à travers leurs œuvres, ont proclamé, de façon courageuse, l’urgence
pour le Québec de faire évoluer ses valeurs sociales et culturelles. Le Québec moderne
célèbre le Refus global comme un moment fondateur. C’est qu’il se reconnaît dans son
audace et ses affirmations à la fois particulières et universelles. Inscrit au fond de la
pensée esthétique et politique de nombreux Québécois et contemporains, son esprit se
résume, au fond, à une quête de liberté que nous avons fait nôtre.“802
1999 stellt die quebecer Regierung die Hälfte der Mittel zum Kauf des Borduas-Hauses bereit, um hier
ein Museum, ein Zentrum der Automatismusforschung, ein Begegnungszentrums und ein Künstlerhaus
einzurichten.803 Die Initiative ging von den ehemaligen Eigentümern und der Gemeinde aus und zeigt
den zunehmenden Einfluß ziviler Interessengemeinschaften auf die Automatismusrezeption; es wird
überlegt, das Haus ebenfalls zum „patrimoine“ zu erklären.
Der einzige wirkliche Wermutstropfen während des Gedächtnisjahres ist Manon Barbeaus
Dokumentarfilm Les enfants de Refus global (ONF 1998). Die Tochter des Automatisten Marcel
Barbeau und Suzanne Meloches klagt darin ihre Eltern an, über ihre Kunst und ihren
freiheitssuchenden Individualismus die eigenen Kinder vergessen zu haben und stellt sich selbst und
ihren Bruder als Opfer ihres Engagements vor. Der Film wird häufig in den Zeitungen besprochen und in
                                                
801 S. zum Begriff des „patrimoine“ André Chastel 1986, S. 405.
802 Lucien Bouchard, Le Devoir, 9./10. Mai 1998, S. E2.
803 S. Michèle Picard, Le Devoir, 26. Feb. 2000, S. D8.
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quebecer Museen, Kinos sowie im Fernsehen ausgestrahlt, wobei seine Kritik am Mythos niemanden
gleichgültig läßt.804 In dieser Debatte über positive und negative Konsequenzen der Moderne sprechen
die Verteidiger des Gedächtnisortes wiederum von der historischen Notwendigkeit des automatistischen
Engagements und seiner Außergewöhnlichkeit.805´Barbeau selbst nennt den Film nach der ersten
Protestwelle einen Versuch zur Aussöhnung mit ihren Eltern und macht den damaligen Kontext und die
Gesellschaft, d. h. die „difficulté d’être à l’époque du Refus global“ für die negativen Folgen
verantwortlich.806
Wirklich kritische Stimmen gibt es wenige und wenn, dann werden sie vom offiziellen Diskurs
übertönt. Dennoch sind sie nicht zu übersehen: Zu Beginn der 90er Jahre wird Borduas zum
Angriffsobjekt einiger figurativer Maler und Kunstkritiker aus Québec.807 Es entbrennt eine auch in
anderen Ländern geführte Debatte über die figurativen oder abstrakten Orientierungen in der Kunst. In
Québec richtet sie sich vor allem gegen Borduas, als historische Person, die die gegenstandslose Kunst
definierte. Sie denunziert diejenigen Personen in den quebecer Kunstinstitutionen, die an der
Abstraktion festhalten oder, anders ausgedrückt, den „terrorisme exercé par les héritiers de Borduas qui
contrôlent les arts visuels“ fördern.808 Man appelliert an die breite Öffentlichkeit, um „uns“ von der
„paranoïa qui depuis Borduas affecte notre milieu“ zu befreien und will die Statue des „Commandeur
Borduas“ niederreißen. In ihren Notes d’atelier widerspricht die Künstlerin Marcella Maltais der von
Saint-Martin, Carani und anderen verbreiteten gängigen Vorstellung, die zeitgenössischen
künstlerischen Strömungen seien auf Borduas zurückzuführen, statt dessen sei er „stérile, sans
progéniture“ gewesen.809 Der Redakteur der Zeitschrift Vie des arts, Jean-Claude Leblond vergleicht
Borduas mit Lenin, weist die gesellschaftlich revolutionäre Tragweite des Refus global zurück und
macht ihn für die Verurteilung der realistischen Maler seiner Zeit sowie für die daraus resultierende
Engstirnigkeit verantwortlich.810 Mit diesem Angriff auf die Vergangenheit und die kulturelle Praxis der
Gegenwart meldet sich ein anderes Gedächtnis zurück – das der in der Tradition der figurativen Malerei
stehenden Künstler. Insgesamt macht die Debatte in ihrer Konzentration auf Borduas’ Person und
Position aber nochmals deutlich, welchen prominenten Platz der Künstler tatsächlich im quebecer
Kunstdiskurs einnimmt.
Eine andere Diskussion entbrennt zum Gedächtnisjahr in Le Devoir und beschäftigt sich mit
dem ‚Borduas-Kult‘. Der Museologe von der Université Laval in Québec, Philippe Dubé, fordert in
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807 Die Debatte von 1991 wurde vor allem in der Tageszeitung La Presse ausgetragen, anschließen auf Le Devoir, Spirale,
etc. Montréal ausgeweitet.
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seinem Artikel das Ende der Konzentration auf Borduas und verweist auf Alfred Pellan und das Manifest
Prisme d’Yeux. In seinen Augen sind beide der Ausdruck einer bereits vor dem Refus global
begonnenen Erneuerungsbewegung, daher fordert er: „Il faut de toute urgence réinscrire Refus global
dans la séquence d’un mouvement amorcé avant sa publication“.811 Gilles Lapointe und Ginette
Michaud wenden sich in ihrer Antwort wie in ihren vorherigen Publikationen gegen diesen
Revisionismus „qui tend à corriger, réduire, banaliser l’événement que fut en 1948 Refus global“.812
Dessen besondere Bedeutung sehen sie nach wie vor in seiner Grenzüberschreitung zwischen
ästhetischen Belangen auf der einen und soziopolitischen und kulturellen Anliegen auf der anderen
Seite:
„la raison pour laquelle cette commémoration a toujours un sens aujourd’hui – réside
précisément dans sa volonté d’ouvrir et d’articuler le débat esthétique aux enjeux
sociopolitiques et culturels les plus vivants de la société québécoise.“
Diese heftigen Reaktionen sind in der Tat erstaunlich und manifestieren neben der nationalen
Bedeutung des Refus global auch die Profilierungswünsche einzelner Wissenschaftler.813 Und noch
etwas scheint hinter dieser Debatte zu stecken – die schon bei Norman Werner thematisierte
Konkurrenz der Städte Montréal und Québec. Gibt der Automatismus dem modernen Montréal und
einer nordamerikanischen Identität seine Wurzeln, so identifizieren sich diejenigen Wissenschaftler, die
sich stärker dem französischen Erbe verbunden fühlen, eher mit Alfred Pellan. Philippe Dubés Artikel
sind damit ein Hinweis auf eine solche „contre-mémoire“, wie sie schon in den Jahrzehnten zuvor zu
finden war.
11.3 Zusammenfassung
Der Gedächtnisort Borduas – Automatismus – Refus global bleibt auch im letzten Jahrzehnt des 20.
Jahrhunderts bestehen. Das Manifest erfährt gar eine neue Monumentalisierung. Zwar wird nur noch
selten behauptet, daß die Automatisten als erste moderne Werke schufen bzw. die herrschenden
Verhältnissen kritisierten, doch geht man davon aus, daß sie ihre Forderungen am prägnantesten,
radikalsten und von politischen Interessen am unabhängigsten formulierten. Ihre Wirkung wird dadurch
begründet, daß sie als Gruppe oder Bewegung eine große Performanz besaßen. Damit dominiert trotz
                                                                                                                                                        
810 S. Jean-Claude Leblond, La Presse, 12. Nov. 1991.
811 Philippe Dubé, Le Devoir, 8. Juli 1998, S. A7.
812 Gilles Lapointe/Ginette Michaud, Le Devoir, 18./19. Juli 1988, S. A8.
813 S. Philippe Dubé, Le Devoir, 5. Aug. 1998, S. A6.
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der Kritik in den 80er Jahren noch immer das Bild von einem durch den Refus global besiegelten
großen Bruch, der die eigene kulturelle und gesellschaftliche Moderne einläutete.
Den deutlichsten Beleg für die Verwandtschaft des Refus global mit den 60er Jahren sieht man
in seiner mit Beginn der Révolution tranquille einsetzenden Rezeption. In ihr erkennt man die
verspätete, wirkliche Anerkennung der automatistischen Leistungen. Die darauffolgende Kontinuität in
der Beschäftigung mit dem Automatismus demonstriert in den Augen der Rezipienten wiederum sein
Weiterwirken. Diese stützen sich in ihrer neuen diachronen Untersuchung der positiven
Wirkungsgeschichte des Automatismus mitunter recht unkritisch auf die Aussagen der selbst zu
Autoritäten gewordenen nationalistischen Intellektuellen.
Doch nicht nur die Rezeption, sondern auch das Kulturschaffen der Automatisten in den 60er
Jahren und darüber hinaus gilt als Beleg für eine Kontinuität ihres sozialen Engagements – die
Langzeitwirkung des Automatismus wird auf diese Weise doppelt bestätigt. Gleichzeitig avancieren die
Automatisten durch die neuen positiven Darstellungen ihrer Wirkungsgeschichte zu Prototypen der
„créateurs“, die erfolgreich gegen das Mittelmaß des Establishments und die globalisierte
Gleichmacherei Großes für die nationale Kultur leisteten. Bezüglich dieser ausgeweiteten Rezeption ist
entscheidend, daß in den Darstellungen der Rezeptionsgeschichte die 50er Jahre weitgehend
ausgeblendet werden. In jenem Jahrzehnt war der Automatismus noch zugleich Gegenstand und
Aushängeschild des neuen pankanadischen Selbstbewußtseins. Die Nichtbeachtung dieser Tatsache in
der Rezeption der 90er Jahre ist damit ein deutliches Indiz für die neue quebecer Nationalisierung des
Automatismus.
In der neuen Rezeption ist man sich durchaus der identitätsstiftenden Funktion der Refus-
global-Kommemoration innerhalb des „nation building“ bewußt.814 Die anhaltende „ère de la
commémoration“ beeinflußt deutlich die Wahrnehmung des Refus global als Mittel zur Selbstspiegelung
sowie als Symbol der Integration und kollektiven Zugehörigkeit.815 Dabei sind die Automatisten einmal
Ausdruck des existenten quebecer Schöpfertums und zugleich Teil des „patrimoine“. Die
Automatismuserzählung integriert die Diskurse und Erinnerungen verschiedener gesellschaftlicher
Gruppen innerhalb Québecs. Letzteres zeigt sich u. a. in der Untersuchung des Beitrags der weiblichen
Automatisten. Die Automatistinnen stehen hier für den Rollenkampf der Frau, durch den allein schon
gesellschaftliche Veränderungen hervorgerufen wurden. Sie nehmen zugleich als aktive Mitglieder der
Avantgardebewegung an der künstlerischen Moderne teil.
Eine weitere Tendenz zeichnete sich bereits in den 80er Jahren ab und wird nun weitergeführt:
Man bemüht sich zunehmend, die gesamte Bewegung mit all ihren künstlerischen Disziplinen,
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Mitgliedern und Kontakten zu umfassen. Dies evoziert den Eindruck ihrer Breitenwirkung, welche die
durch sie hervorgerufene nachhaltige Veränderung der Gesellschaft erklärt.
Die zahlreichen neuen Aktualisierungen des Manifests stammen von Wissenschaftlern oder
lassen sich auf deren Initiative zurückführen. Zu den Initiatoren gehören aber auch politische
Zeitschriften, die sich mit dem politischen Kurs des Souveränismus identifizieren, bis hin zu ranghohen
Regierungsvertretern. An der Tradierung des spezifischen Sinns, der mit dem Refus global, Borduas
und den Automatisten verbunden wird, sind auch künftig Bildungs- und Kulturinstitutionen sowie die
Medien maßgeblich beteiligt. Die Publikationen, Ausstellungen und sonstigen Veranstaltungen sind
zahlreich. Darüber hinaus wird mit dem ehemaligen Wohnhaus von Borduas ein neuer Ort geschaffen,
der ausschließlich der Elaboration, Tradierung und Verbreitung des mit dem Gedächtnisort
verbundenen Sinns dient. Weitere Akteure der Kommemoration sind neuerdings auch Bürgerinitiativen
und Unternehmen, die als Sponsoren auftreten. Auch die Kunst- und Freizeitindustrie ist daran
interessiert, von dem Gedenken zu profitieren. Diese Tatsache schließt einen nationalen Charakter der
Kommemoration aber nicht aus.816 Vielmehr funktionalisiert man das Manifest für die Warnung vor
einem zu großen angloamerikanischen Einfluß, der die kulturelle, politische und wirtschaftliche
Autonomie Québecs bedrohe, zur Bestätigung der kulturellen Führungsrolle Montréals gegenüber
Québec oder als Gedächtnisort zur Integration der vielfältigen Diskurse. Der immer wiederkehrende
Hinweis darauf, daß die Automatisten sich von keiner politischen Richtung vereinnahmen ließen, dient
dabei nicht nur dem Beleg ihrer Autonomie, sondern auch der Abweisung jeglicher Kritik an der
Kommemoration.
Die während des 50. Jahrestags durch den Refus global vermittelten Werte konzentrieren sich
auf „liberté“, „créativité“ und „avenir“, auf Authentizität und Revolte, die allesamt zur Quelle eines
besseren Lebens werden sollen. Sie verbreiten die Vision eines Québec, das jedem seine individuelle
Freiheit gewährt und selbst in vielerlei Hinsicht um seine Unabhängigkeit ringt. Da aber auch andere
moderne Gesellschaften für die genannten universellen Werte eintreten, geht nach Gérard Bouchard
der eigene Charakter der quebecer Nation aus dem besonderen Eifer hervor „que l’on met – ou que l’on
dit mettre – collectivement à promouvoir ces valeurs.“817 Dies würde die besondere Bindung der
Quebecer zum Automatismus, der viele dieser Werte gleichzeitig befürwortet, nochmals erklären.
Angesichts der Hegemonie der positiven Rezeption und Kommemoration verhallen die neuen
kritischen Stimmen aus den Reihen figurativer Künstler, die den Refus global nicht als großen,
fruchtbaren Bruch anerkennen wollen. Es fehlt zudem weiterhin die vollständige Aufarbeitung der
Arbeiten früherer Moderner sowie der Vergleich mit anderen künstlerischen Strömungen der 40er Jahre.
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Der Automatismus überlagert vielmehr als „lieu de mémoire“ die kritische Auseinandersetzung mit der
eigenen Geschichtsschreibung.
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12 Zusammenfassung und Ausblick
Der quebecer Automatismus entstand aus dem Surrealismus und ist ein Zeugnis des großen
Kulturtransfers zwischen Alter und Neuer Welt während des Zweiten Weltkrieges. Die Avantgarde war
vom neuen Selbstbewußtsein der Nordamerikaner nach dem Ende des Eurozentrismus – und speziell
für Québec nach der Konzentration auf Frankreich – geprägt und wirkte zugleich affirmativ auf dieses
Selbstwertgefühl zurück. Damit fiel der Automatismus mit dem zusammen, was man allgemeinhin als
Nachkriegsmoderne bezeichnet. Diese führte verstärkt auch in Nordamerika die Errungenschaften der
Moderne weiter und wurde von einer Neuorientierung der westlichen Welt an der neuen Kunstmetropole
New York begleitet. Gleichzeitig weist die Distanzierung einiger Automatisten vom französischen
Surrealismus Ähnlichkeiten mit der Ausdifferenzierung des Surrealismus in Lateinamerika auf, aus der
u. a. der Wunsch nach kultureller Emanzipation vom einstigen Mutterland und der Vorbildlichkeit der
europäischen Kultur spricht.
Der Automatismus trägt nicht nur Elemente des Surrealismus in sich, sondern zeigt auch
Parallelen zum abstrakten Expressionismus und der lyrischen Abstraktion. Letztere waren etwa in der
gleichen Zeitspanne wie der Automatismus entstanden und suchten wie der Existentialismus in der
Literatur nach Wegen für ein neues gesellschaftliches Zusammensein nach den Schrecken des Zweiten
Weltkrieges.
Die Rezeptionsanalyse des Automatismus, seines Manifests Refus global und seines
Hauptvertreters Paul-Émile Borduas ermöglichte es, den mit ihnen zu verschiedenen Zeiten
verbundenen Sinn zu eruieren, um mehr über ihre Funktion als Gedächtnisort zu erfahren. Dabei zeigte
sich, daß nicht nur der Text des Refus global, sondern auch das Erscheinen des Automatismus als
historische Tatsache unterschiedliche Interpretationen hervorrief. Parallel dazu belegte das Ausmaß
seiner sich über die Jahrzehnte hinweg ausweitenden Rezeption und Kommemoration die Annahme,
daß es sich hier um einen zentralen nationalen Gedächtnisort der Quebecer handelt, der eine
Ausweitung erfährt.
Zu den Gegenständen der Rezeption zählten in den 40er und 50er Jahren zunächst die
künstlerischen Leistungen Borduas‘, erst nach dessen Tod 1960 rückte auch die Persönlichkeit des
Künstlers ins Blickfeld. Als die Kulturschaffenden in den späten 50er und den 60er Jahren im
gesellschaftlichen Engagement eine neue Legitimation ihrer Existenz fanden, rezipierten sie
zunehmend auch das Manifest und verknüpften es eng mit Borduas. In den 80er und 90er Jahren
befaßte man sich mit der gesamten Bewegung des Automatismus und ihrer Multidisziplinarität. Dabei
wurden weitere Schriften von Borduas und anderen Automatisten sowie ihre persönliche
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Korrespondenz untersucht, um sie als historische Dokumente nach einer vergangenen Zeit zu
befragen.
Die Orte, an denen vom Automatismus die Rede war, weiteten sich mit den Jahren aus:
Zunächst begleiteten Zeitungsartikel und eine erste Monografie über Borduas die nationalen und
internationalen Ausstellungen des Künstlers. In den 60er Jahren dominierten Essays und mehr oder
weniger wissenschaftliche Artikel in engagierten Zeitschriften, zudem fand der Refus global eine erste
Aufnahme in Literaturgeschichten und wurde Unterrichtsstoff an reformierten bzw. neugeschaffenen
Universitäten und Cégeps. Während größere Ausstellungen die Kunst Borduas‘ im Ausland
verbreiteten, schuf der quebecer Staat mit dem MACM und den Universités du Québec und ihrer neuen
Konzentration auf Québec Institutionen, die sich seitdem der Pflege dieses Erbes widmen. In den 70er
Jahren erschienen dann größere Standardwerke zu Borduas. Im darauffolgenden Jahrzehnt fand der
Refus global vermehrt Aufnahme in Literaturanthologien. Zudem verwandelte sich bereits 1978 der
Jahrestag der Publikation in eine gesellschaftliche und laizistische Kommemoration, d. h. in eine
„cérémonie destinée à rappeler le souvenir d’un événement afin d’en perpétuer le souvenir“.818 Diese
umfaßte neben Buchpräsentationen auch Theateraufführungen, Dokumentarfilme etc. Für die 90er
Jahre waren darüber hinaus umfangreiche Chroniken zur gesamten Bewegung des Automatismus
charakteristisch, daneben auch weitere Monografien zu einzelnen Künstlern und deren Gesamtwerk
sowie ihre Integration in Sammelwerke zur nationalen Kultur.
Waren es anfangs liberale Kunstkritiker und linksorientierte Künstler, die über den Automatismus
berichteten, so änderte sich dies in den 60er Jahren, als ihn nationalistische und linksorientierte
Intellektuelle für sich wiederentdeckten. In dieser Zeit und danach wurde er Studienobjekt in
unterschiedlichen Wissenschaftsgebieten und rief zahlreiche Diskurse, Stellungnahmen sowie neue
Lektüren hervor. Bald waren es nicht nur die Kunst- oder die Literaturwissenschaft, sondern auch die
Geschichts- und Sozialwissenschaften, später auch die Philosophie, die Geschichte des modernen
Tanzes und die Frauenstudien, die sich in Artikeln und Essays mit ihm befaßten. Die Medien wandten
sich ihm vor allem während der Jahrestage zu. In den 70er und 80er Jahren zeigte der Staat ein
verstärktes Interesse an seiner Kommemoration, das auch in den 90er Jahren erhalten blieb. Doch
traten in diesem Jahrzehnt zunehmend auch private Initiativen in Erscheinung, um seine Zeugnisse zu
bewahren und so das Gedenken an ihn zu sichern. Gleichzeitig erkannte auch die Wirtschaft eine
Chance, durch die Teilnahme am Gedenken ihr Image zu pflegen und die Kommemoration zu
vermarkten. Dies bestätigt die Feststellung, daß nicht nur der Staat, sondern auch viele andere
gesellschaftliche Kräfte aus unterschiedlichen Gründen, die von der Schaffung einer nationalen Identität
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bis hin zu wirtschaftlichen Interessen und zum Wunsch nach persönlicher Profilierung reichen, heute an
den Jahrestagsfeiern interessiert und beteiligt sind:
„The need of governments to cultivate public memory coincides with the ambition of
writers, curators, advertisers, and media people to share the limelight. The ministries that
finance all this bask in reflected glory, while scholars enjoy a few hours or days of
celebrity.“ 819
Durch die Ausweitung der Rezeption entfernten sich der Automatismus und sein Manifest mehr und
mehr von ihrem Ursprung und wurden mit einer nationalen Bedeutung versehen, die sie zur Autorität
werden ließ. Schon in den 40er Jahren lancierten die modernen Kulturschaffenden die Kunst von
Borduas und seinen Schülern zum Aufbau einer eigenständigen modernen Malerei, so daß in dieser
Zeit seine erste Institutionalisierung in anglo- bzw. gesamtkanadischen Institutionen stattfand. Da viele
Intellektuelle in diesen Werken das lang ersehnte Aufholen der europäischen Entwicklungen durch die
eigenen Künstler erkannten, wurde die automatistische Kunst auch von denjenigen zumindest geduldet,
die ihr nicht in ihren philosophischen Überlegungen, vor allem aber nicht in ihrer ablehnenden Haltung
gegenüber der Religion folgen konnten. Gleichzeitig war man sich in dieser Zeit noch des großen
Beitrags der aus Europa geflüchteten Künstler zu dieser Evolution bewußt.
Die verspätete Theoriebildung des Automatismus im Refus global lehnten die meisten Kritiker
aus religiöser Überzeugung ab, allerdings bezog sich diese Ablehnung nicht auf die künstlerischen
Äußerungen in der Malerei. Zudem protestierten viele liberal eingestellte Journalisten und Kritiker gegen
Borduas‘ Entlassung infolge der Publikation. Sie kritisierten weniger als lange Zeit angenommen den
starren Traditionalismus des Duplessis-Regimes als vielmehr den neuen Konservatismus und
Antikommunismus in ganz Nordamerika zu Beginn des Kalten Krieges sowie das Eingreifen der
Staatsmacht in den (privaten bzw. kirchlichen) Bildungsbereich. Diese Feststellung führt zu einer
Revision der in die Geschichte eingegangenen Ansicht, nach der die Verurteilung Borduas‘ und seines
provokanten Textes allein auf die ererbte und identitätskonstituierende Starrheit und
Rückwärtsgewandtheit eines spezifisch quebecer Regimes und seines traditionalistischen Kultur- und
Gesellschaftsprogramm zurückzuführen sei.
Zu seiner Entstehungszeit drückte der Automatismus ebenso wie der zeitgleiche Abstrakte
Expressionismus oder das Informel ein künstlerisches und intellektuelles Engagement aus, speziell die
Suche nach einer Erneuerung des gesellschaftlichen Zusammenlebens nach den Verbrechen an der
Menschheit während des Zweiten Weltkrieges. Der Aufstieg dieser neuen Kunstströmungen, die sich
gänzlich der Abstraktion verschrieben, wurde begleitet von einer zunehmenden öffentlichen
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Anerkennung der abstrakten Kunst vor allem gegen Ende der 50er Jahre. Sie beruhte zum Teil auf der
Distanzierung vom Kunstideal des Sozialistischen Realismus. Bereits hier läßt sich eine erste politische
Funktionalisierung des Automatismus feststellen: Man identifizierte den Automatismus und die späteren
Arbeiten von Borduas mit der Nordamerikanität und ihrem Mythos der Freiheit, der Demokratie, des
Individualismus und der Selbstverwirklichung und -bestimmung.
Als in den 50er Jahren der Siegeszug der abstrakten Malerei nicht mehr aufzuhalten war, wurde
der Automatismus endgültig Gegenstand eines neuen pankanadischen Nationalstolzes und drückte
einerseits die neue internationale Rolle der kanadischen Nation aus, andererseits das Mitwirken der
Frankophonen an dieser Internationalität und inneren Erneuerung. Sowohl der Automatismus als auch
die spätere Kunst Borduas‘ zeigten, daß man sich von den kulturellen Bindungen gegenüber den
jeweiligen Mutterländern gelöst und einen eigenständigen, aktuellen Beitrag zur internationalen
Kunstentwicklung geleistet hatte. Nicht selten wurde diese Tatsache mit der kulturellen Moderne
Québecs insgesamt gleichgesetzt.
Gegen Ende des Jahrzehnts war die Elaboration der Grundbedeutung des Automatismus
abgeschlossen. Er repräsentierte einen neuen, von Nordamerika ausgehenden Humanismus sowie die
kulturelle Emanzipation und Evolution ganz Kanadas; die Bewegung half somit beim Aufbau einer
modernen kulturellen und nationalen pankanadischen Identität. Doch meldeten sich bereits einige
kritische Stimmen zu Wort, die an der Qualität des Refus global zweifelten, vor einer simplifizierenden
Sicht auf die Vergangenheit warnten und eine Mythologisierung Borduas‘ und des Manifests
befürchteten.
In den 60er Jahren wurde der Automatismus auf der Basis seiner im vorangegangenen
Jahrzehnt erarbeiteten Bedeutung und im Kontext der Révolution tranquille allmählich in eine neu
entstehende quebec-nationale Geschichte integriert und dadurch teilweise der gesamtkanadischen
Geschichtserzählung entzogen. Dies geschah durch eine neu einsetzende Rezeption des Manifests, die
vom Paradigmenwechsel des ethnischen frankokanadischen Nationalismus zum zivilgesellschaftlichen
quebecer Nationalismus beeinflußt wurde. Bereits zum zehnten Jahrestag des Refus global gedachten
nationalistische und linksorientierte quebecer Intellektuelle und Künstler erstmals des Textes und
verbanden ihn mit einem zentralen politischen Ereignis der nationalen Emanzipation Französisch-
Kanadas, der Rébellion des Patriotes von 1837/38. Zwar ist diese Rezeption auf künstlerisch-
ästhetischem und auf politisch-sozialem Gebiet im Manifest selbst angelegt (wie der Surrealismus
entsprang es einer künstlerischen Bewegung, die den individuellen Ausdruck betonte, die Rückführung
der Kunst ins Leben bewirken wollte und damit das gesamte politische, gesellschaftliche und kulturelle
Leben betraf), doch wurde die Dominanz der politisch-sozialen Deutung für das folgenden Jahrzehnt
charakteristisch.
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Als man sich im Verlauf der 60er Jahre in (West-)Europa mit einer als ‚postfaschistisch‘
erachteten Gesellschaft auseinandersetzte und den Surrealismus wiederentdeckte, weitete sich auch in
Québec die Rezeption des Automatismus und damit einhergehend sein Sinngehalt aus. Eine neue
Generation stellte ihn dem ‚unterdrückerischen System‘ des Duplessismus im eigenen Lande
gegenüber. Borduas‘ Entlassung, für die der in ganz Nordamerika herrschende Antikommunismus der
Nachkriegszeit mit ausschlaggebend war, wurde undifferenziert auf den vermeintlich ungebrochen
persistierenden quebecer Klerikalnationalismus nach dem Zweiten Weltkrieg zurückgeführt. Man ging
von einem monolithischen Bild der 40er Jahre aus, ohne die Veränderungen des traditionellen
Gesellschafts- und Literaturprogramms zu berücksichtigen. Mit dem Zusammenziehen des 19.
Jahrhunderts und der Duplessis-Ära blendete man folglich die Veränderungen der ersten Jahrzehnte
des 20. Jahrhunderts aus.
Das Umschlagen des intellektuellen Klimas in Québec vor dem Hintergrund der
Dekolonialisierungsbewegungen und neuen Diskurse in der westlichen Welt beförderte zudem die
Lektüre des Refus global als Text der nationalen Befreiung der Frankokanadier (Quebecer), die sich auf
politischem Gebiet auf die Provinz Québec und deren größere Autonomie konzentrierte. Seine neue
Sinnstiftung und sein symbolischer Wert wurden in dieser Zeit von nationalistischen Intellektuellen und
Wissenschaftlern nach ihren eigenen Vorstellungen von einer modernen quebecer Gesellschaft
erarbeitet, welche sich mit anderen Befreiungsbewegungen in der Welt solidarisch fühlte. Fortan
handelte es sich beim Entstehen des Automatismus und seiner Publikation nicht um irgendein Ereignis
aus früherer Zeit: Mit ihnen verband sich nunmehr die zentrale Problematik der nationalen Kultur und
der individuellen und kollektiven Freiheit auf kulturellem, gesellschaftlichem und politischem Gebiet. Sie
standen für die von Künstlern erkannte Notwendigkeit zur sozialen und politischen Erneuerung und den
Beginn der selbstbewußten quebecer Kultur. Als mahnende und zugleich produktive Zeitzeugen waren
gerade Borduas und der Refus global die Vorwegnahme des in den 60er Jahren angesiedelten
Ursprungs des modernen, selbstbewußten Québec. So avancierte ihr Erscheinen zu einem historischen
Ereignis mit politischer und gesellschaftlicher Tragweite.
Die genannte Interpretation kann zum großen Teil dadurch erklärt werden, daß man den
Modernisierungs- und Demokratisierungsschub, der in dieser Zeit in West-Europa und den USA
stattfand, in Québec vor allem den Leistungen der frankokanadischen Nation und ihres neuen ‚Staates‘
zuschrieb.820 Als Basis dieser Rezeption, die die künstlerische Moderne zur politischen werden ließ,
diente eine Bewertung des Modernismus als Ästhetizismus. Dieser wurde nach Ansicht der Autoren
durch die quebecer Automatisten, die als Avantgarde einen Ereignischarakter zugeschrieben bekamen,
                                                
820 Die Existenz einer ‚quebecer Nation‘ und eines ‚quebecer Staates‘ muß kritisch betrachtet werden, doch drückt die
selbstverständliche Verwendung der Begriffe im quebecer Diskurs den starken Wunsch danach aus.
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beendet. Gleichzeitig wurde das Ende des Eurozentrismus und seiner künstlerischen Werte als
Loslösung vom Klerikalnationalismus und damit als eigene Leistung und nationale Errungenschaft
präsentiert, mit der die eigene Moderne begann (in kunstgeschichtlichen Darstellungen wird dagegen
üblicherweise im Surrealismus das Ende der historischen Moderne als deren Selbstkritik gesehen).
Im Verlauf des Jahrzehnts wurde der Refus global in die neue Traditionslinie der kollektiven
Freiheits- und Modernisierungsbewegungen – Rébellion des Patriotes, Refus global, Révolution
tranquille – eingeschrieben. Seine Rezeption und die einsetzende Kommemoration ist damit Teil einer
in den 60er und 70er Jahren beginnenden neuen Periode der „invention of tradition“ zur Schaffung einer
geschichtlichen Erinnerung, bei der eine neue Vergangenheit für die Zukunft modalisiert wurde.821 Ein
ähnlicher Vorgang war nach der Rébellion des Patriotes zu beobachten, als eine neue Vergangenheit
der Nouvelle-France für die frankokanadische Zukunft geschrieben wurde.822 Gleichzeitig verwies der
Automatismus auch auf die historischen Bindungen zu Frankreich. Denn gerade in dieser Verknüpfung
des französischen Ursprungs mit der neuen Traditionslinie fand der neue Quebecer seine
Einzigartigkeit, seine Authentizität, seine trotz des Bruchs doch notwendige Kontinuität und
Homogenität, kurzum eine positive Definition seiner selbst, die ihn die alten Negativcharakterisierungen
vergessen ließ und zugleich für seine lange Geschichte bürgte. Auf diese Weise machte sich die
souveränistische Bewegung den Refus global als Teil ihrer eigenen Abstammung zu eigen. Sie sah ihn
als fruchtbaren Bruch mit der Vergangenheit, der mit der Révolution tranquille zu ihrer eigenen Geburt
führte und ihren Machtanspruch und politischen Kurs legitimierte. Die nationale Vereinnahmung, die das
Tradieren des Automatismus beförderte, verdankte der Automatismus vor allem der Polysemie des
Refus global, seiner direkten Anrede an die Quebecer und dem Aufruf zur Bildung einer neuen
Gemeinschaft.
Ende der 70er Jahre war der Refus global endgültig kanonisiert, mit anderen Ereignissen der
nationalen Geschichte Québecs verknüpft und seine Tradierung durch institutionalisierte
Kommunikation abgesichert. Doch begannen nun wieder einige Autoren verstärkt das Vergessen
historischer Fakten und die Aktualisierung einer historischen Bewegung zu beanstanden, was auf eine
„contre-mémoire“ hindeutet. Sie identifizierten sich stärker mit dem französischen Erbe und verwiesen
auf andere Akteure der Moderne in den 40er Jahren sowie auf den französischen Einfluß und
vermuteten in der Kanonisierung und Kommemoration des Automatismus einen Revanchismus der
Gestalter der Révolution tranquille gegenüber der Generation, die den Duplessismus getragen oder
doch zumindest geduldet hatte.
                                                
821 S. Eric. J. Hobsbawm/Terence Ranger 1982; Jocelyn Létourneau 1992, S. 767.
822 S. Ingo Kolboom 2000, S. 179-194.
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Die folgenden Jahrzehnte unterscheiden sich dadurch, daß man in den 80er Jahren, beeinflußt
durch den postmodernen Diskurs, den Beginn des modernen Québec als Mythos wahrnahm, was eine
neue Reflexion über Borduas‘ Rolle herbeiführte. Doch diese Kritik erlosch in den 90er Jahren zum
großen Teil. Von einigen ‚Revisionisten‘ wurde zwar allmählich ein anderes Bild der Moderne
gezeichnet, das die Krise der großen sinngebenden Erzählung der quebecer Moderne zum Ausdruck
brachte, doch behielt der Refus global auch darin seinen prominenten Platz als deutlichster und
mutigster Appell zur notwendigen Veränderung und als Katalysator, der durch die größere Energie einer
Gruppe die Maßnahmen der Révolution tranquille erst ermöglicht hatte. Trotz dieser Reflexionen wurde
der 40. Jahrestag ausschweifender gefeiert als zuvor. Insbesondere der Staat unterstützte die
Feierlichkeiten. Die in den vorangegangenen Jahren von Intellektuellen und Wissenschaftlern
elaborierte und normierte Bedeutung des Automatismus wurde unter Einbeziehung geringfügiger
Modifikationen, die ihn nun mehr als Kristallisationspunkt denn als absoluten Beginn präsentierten,
öffentlich verbreitet. Damit führten die Debatten nicht zu einer Veränderung der Deutung, die die
Gestalter der Révolution tranquille über die Bewertung der automatistischen Revolte und damit auch
ihrer eigenen durchgesetzt hatten. Vielmehr tradieren zahlreiche Spezialisten und Persönlichkeiten des
öffentlichen Lebens auch über die 90er Jahre hinaus das Bild des Refus global als prophetischen Text
und Grundstein des modernen Québec oder doch zumindest als Katalysator vieler moderner
Tendenzen.
Die zahlreichen Wiederveröffentlichungen, die immer wieder neue Details ans Licht befördernde
Sekundärliteratur und die großen Ausstellungen und Feierlichkeiten werteten die Autorität der
Automatisten durch Aktualisierungen stets neu auf, um sie nicht dem Vergessen preiszugeben. In den
Aktualisierungen zeigte sich nochmals, daß in bezug auf den Automatismus die Vorstellung vom
Weiterwirken der Ereignisse in der Kunstwelt – aber damit auch der Révolution tranquille – und nicht
von ihrem Ende in Québec aktiv ist.
Die Multidisziplinarität der Automatisten begünstigte zudem, daß sich verschiedene
künstlerische Disziplinen, Teilbereiche und Gruppen der Gesellschaft dem Manifest und den
Automatisten zuwandten, sie in ihre eigene Geschichte aufnahmen und den Ursprung ihrer eigenen
Moderne auf sie zurückführten. Damit wurden auch die Leistungen der jungen Künstler, die sich im
Bannkreis des Automatismus befanden, für den Modernebeginn in anderen künstlerischen Disziplinen
fruchtbar gemacht. Bemerkenswert ist, daß hier die einst radikale Avantgarde, die nur ihren eigenen Stil
erlaubte, zum Sinnbild der kulturellen Vielfalt wurde.
Durch den mit dem Automatismus in den letzten fünf Jahrzehnten verbundenen Sinn gehört der Refus
global zu den in unserer Zeit privilegierten Gedächtnisorten. Diese sind Zeugen der gesellschaftlichen
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Entwicklungen des 19. und 20. Jahrhunderts, sei es in politischer, naturwissenschaftlicher, technischer,
philosophischer, künstlerischer oder anderer Hinsicht, und signalisieren den Fortschritt der ‚nationalen‘
Zivilisation.823 Die quebecer Avantgarde dokumentierte diese Entwicklungen zunächst auf künstlerisch-
kulturellem Gebiet – sie stand für das Erlangen der kulturellen Unabhängigkeit gegenüber Frankreich.
Spätestens seit Ernest Renans Rede von 1882 „Qu’est-ce qu’une nation“ wird die gemeinsame Kultur,
deren Voraussetzung in der eigenen Kreativität gesehen wird, gerade in der frankophonen Welt als ein
wesentlicher Bestandteil der nationalen Identität angesehen.824 Sie liefert den ‚Inhalt‘ dieser Identität
und hilft sie von anderen zu unterscheiden. Heute scheint sich im Automatismus mit Malerei, Tanz,
Lyrik, Theater und Fotografie ein Großteil der modernen ‚hohen Kultur‘ Québecs und seiner
‚antikonformen‘ Kreativität zu kristallisieren und zu objektivieren. Als Ursprung einer authentischen
Kultur beweist er die Unabhängigkeit der nationalen Existenz. Um diese Errungenschaft zu schützen,
die man vor allem durch die amerikanische Nachbarschaft bedroht sieht, neigte man in Québec dazu,
mit dem Automatismus das auszuweiten und zu glorifizieren, was das Eigene vom Mutterland
unterscheidet. In letzter Zeit dient selbst die Tatsache, mit dem Automatismus einen eigenen
Ursprungsmythos zu besitzen, dem Existenzbeweis einer eigenständigen, vitalen quebecer Kultur.825
Der politische Anteil der Kommemoration liegt darin begründet, daß die Automatisten wie später
die Nationalisten gegen den gleichen Feind, den römisch-katholischen Klerus, kämpften, der das
autoritäre und retrograde Maurice Duplessis-Regime im Amt hielt und für die Rückständigkeit
verantwortlich gemacht wurde und noch immer wird.826 Damit sind die Automatisten ein für moderne
Gesellschaften wichtiges Zeichen der realen oder proklamierten Emanzipation der Menschen
gegenüber der Religion und autoritären Regimen, denn sie legitimieren die Ziele der modernen
Staatsmacht bzw. der modernen Demokratie.827 Folglich dokumentiert noch heute der Refus global wie
die beiden anderen „ruptures fondatrices“ das Erreichen der historischen Moderne Québecs und besitzt
zudem die Autorität eines schriftlich dargelegten Programms. Auf der Basis der ihnen zugewiesenen
Bedeutung definieren sie die Quebecer als historische Gesellschaft, die sich von der Dominanz der
Religion und der alten Eliten loslöste und die auferlegte religiöse Zeit durch eine konstruierte historische
ersetzte. Die kulturelle und nationale Identität ist infolge dieser Ereignisse nicht mehr mit der Basis einer
auf Tradition und ethnischen Rechten beruhenden gemeinsamen Vergangenheit verbunden, sondern
mit einer egalitären Basis der Partizipation des Bürgers und einem modernen Wertesystem.
                                                
823 S. Pierre Nora 1992b, S. 1006.
824 S. Ernest Renan 1991 (1882) und die hier enthaltene Kulturdefinition im französischen Sinne.
825 S. zum Einholen der Geschichte der „lieux de mémoire“ durch die Gedächtnisfeiern Pierre Nora 1992b; William Johnston
1992.
826 Dabei waren die Automatisten ursprünglich nicht an den Institutionen der Gemeinschaft interessiert und bezeichneten
jene Kritiker als naiv, die ihnen unterstellten, sie seien nur daran interessiert eine Autorität durch eine andere zu ersetzen.
827 S. Philippe Raynaud 1994, S. 104.
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Im Automatismus fand man die für den notwendigen Bruch mit der Vergangenheit und die
Verwirklichung der Identität ‚expressivistische‘ (oder subjektivistische) Revolution, die es erlaubte, die
neue spezifische Identität auszudrücken. Die Revolution wird jedoch erst durch das Herausarbeiten
eines starken Kontrastes zwischen Tradition und Moderne sichtbar.828 Daher wurde der Kampf mit den
Kräften der Tradition, die die Basis der alten Identität bildete, zu einem zentralen Aspekt der neuen
Identität, wobei der Eindruck, die verspätete kulturelle Evolution mit den Automatisten aus eigener Kraft
bewerkstelligt zu haben, nach wie vor den Nationalstolz nährt. Die These von der verspäteten Moderne
in Québec wertete letztlich nicht nur die Automatisten auf, sondern auch die Errungenschaften der
Révolution tranquille und die sie gestaltenden Kräfte sowie die Einzigartigkeit Québecs selbst. Dies
erklärt, warum die Vorstellung von der Opposition zwischen Tradition und Moderne in der
Automatismusrezeption so aktiv ist und bleibt.
Zusammenfassend ist festzuhalten, daß in den Interpretationen wie auch in der
Kommemoration des Automatismus und seines Refus global zwei miteinander verflochtene
Ursprungsmythen sichtbar werden – der des modernen quebecer Staates sowie seiner Demokratie (die
Révolution tranquille) und der einer authentischen quebecer Kultur. Erst durch diesen in den Text
hineininterpretierten Metatext, der die Geschichte der quebecer Selbstwerdung und Autonomie erzählt
und legitimiert, läßt sich die leidenschaftliche Bindung der Quebecer an den Refus global und die
Geschichte des Automatismus erklären.
Stellen die Künstler der Group of Seven die Gründungsväter der künstlerischen Moderne des
gesamten Kanadas dar, so sind es in Québec die Automatisten, die diese Rolle für Québec spielen. Wie
sich in dieser Wahl zeigt, ist die Festlegung des Bruchs und des Gründungsjahres der neuen Ordnung
als Teil der „refabrication du passé“ recht willkürlich geschehen und besagt viel über die Motive der
Kommemoratoren.829
Innerhalb Québecs besteht das erste Anliegen der Automatismuskommemoration darin, zu
versammeln und eine Einheit auszurufen, während an ihr gearbeitet wird. Der regelmäßige Jahrestag
des Refus global hilft einen Konsens herbeizuführen, die nationale Identität zu kultivieren und zu
verbreiten, dabei eine politische Identität und Legitimität zu definieren und (begünstigt durch den
Leerstellenreichtum des Textes) an die neuen Verhältnisse anzupassen.830 Seine Wiederbelebung ist
deshalb Wunsch und Sorge der classe politique und der Intellektuellen geblieben, die mittels des
Nationalismus ihre Rolle innerhalb der Gesellschaft legitimieren.831
                                                
828 S. hierzu Kenneth McRoberts 1996, S. 29-45.
829 Pierre Nora 1992b, S. 990.
830 S. Philippe Raynaud 1994, S. 106.
831 S. Pierre Nora 1992b, S. 1001-1002.
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Auch wenn die Kommemoration elitär ist, so kann sie nicht ohne ein Minimum an öffentlicher
Legitimation ablaufen. Die verkündete Identität, deren Geschichte mit Hilfe des ausgewählten
symbolischen Datums 1948 rekonstruiert wurde, muß zu diesem Zweck in den gesellschaftlichen und
nationalen Körper eingeschrieben werden. Dies wird erreicht, indem der Identität eine zeitliche
Kontinuität zugeschrieben wird (der französische Ursprung und das Paradigma der Emanzipation) und
von den aktuellen Werten ausgehend die Vergangenheit neu konstruiert wird, um sie zum Garanten der
gewünschten Zukunft zu machen.832 Mit der Vergangenheit als legitimatorischer Instanz erst erhalten
die verkündeten Werte und Ziele (Freiheit, Kreativität und Zukunft) der Gegenwart ihre Berechtigung.
Ebenfalls zugunsten der Legitimation ist die Kommemoration des Automatismus und des Refus global
pädagogischer Natur und versucht, die mit ihrer Hilfe transportierten Werte zu vermitteln und einen
Konsens zu erzielen. Dessen Verwirklichung wird zu einem großen Teil über die dem Automatismus
attribuierte (Nord-)Amerikanität angestrebt. Letztere hat in den USA als Bündel wertefixierter
Einstellungsmuster und Bewußtseinsdispositionen, zu denen die oben genannten Werte zählen, einen
Integrationssog ausgelöst.833
Schon allein die wiederkehrenden Ausstellungen mit dem Manifest, die Tagungen,
Theateraufführungen, Befragungen der Automatisten, etc. erzeugen durch die Rhythmisierung des
öffentlichen Lebens ein Gemeinschaftsgefühl. Diese „structures de rappel collectives“ mit
gemeinschaftsbezogenen Wertefixierungen machen das Manifest zum Schnittpunkt der symbolischen
Systeme der Zugehörigkeit.834 Abgesehen von diesem Entstehen von Riten äußert sich der
quasireligiöse Charakter der Kommemoration im Rückgriff auf sakrales Vokabular: Gerade in den 60er
und 70er Jahren bezeichnete man das Manifest als „Evangelium“, „anarchistisches
Glaubensbekenntnis“ und Borduas als „Phänomen“, „Heiligen“ und „Erlöser“.
Auch im ausgehenden 20. Jahrhundert und beginnenden 21. Jahrhunderts reißt die
Beschäftigung mit dem Automatismus nicht ab. Das Manifest des Automatismus, so läßt sich vermuten,
bleibt ein kulturelles Denkmal mit integrativer Funktion, Borduas als ‚schöpferischer Freiheitskämpfer‘
eine nationale Leitfigur. Zusammen stellen sie eine wichtige Etappe in der offiziellen Traditionslinie der
quebecer Nation dar und können als objektivierter Sinn von Generation zu Generation identitätsstiftend
und -erhaltend weitergegeben werden, um normativ und formativ auf die Gedächtnisinhalte
nachfolgender Generationen zu wirken. Parallel zum Nationalfeiertag Saint-Jean Baptiste und dessen
Feier der Populärkultur zelebrieren die Jubiläumsjahre des Refus global die hohe quebecer Kultur.
Gleichzeitig kann gefragt werden, ob sie nicht schon die angestrebte kulturelle Verfassung Québecs
                                                
832 S. Philippe Rauynaud 1994, S. 112.
833 S. Hartmut Wasser 1993, S. 35.
834 Pierre Nora 1994, S. 188.
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vorwegnehmen, geben sie doch der politischen Verantwortung und dem Engagement des Einzelnen
eine Basisorientierung, ohne zu sehr ins Detail zu gehen.
Doch scheut man noch immer einen angemessenen Vergleich mit anderen Bewegungen:
Bislang konnte keine der Ausstellungen im eigenen Land den Automatismus innerhalb der großen
internationalen Bewegungen der postsurrealistischen Malerei situieren und auch der Refus global wurde
noch immer nicht mit anderen surrealistischen Manifesten verglichen, die außerhalb Frankreichs
entstanden. Auch der kulturelle Beitrag der Anglophonen und Immigranten zu Beginn des 20.
Jahrhunderts und später wurde ausgeklammert oder nicht gebührend beachtet. Statt sich
beispielsweise um eine umfassende Darstellung der in Montréal wirkenden Contemporary Arts Society
und ihrer sowohl anglo- als auch frankophonen Mitglieder zu bemühen, die eine pankanadische
Geschichte zu Tage befördern würde, konzentriert man sich auf den Automatismus.835 Ob diese
Desiderata in nächster Zeit von dem geplanten Forschungszentrum zum Automatismus aufgegriffen
werden, ist ungewiß. Wünschenswert wäre auch eine kritische Gegenüberstellung des hier analysierten
Gedächtnisortes mit anderen Gedächtnisorten des nationalen und kulturellen Gedächtnisses Quebecs
oder Kanadas.
Angesichts der Dominanz der quebec-nationalen Rezeption des Automatismus sowie der
Auslassung der pankanadischen Rezeption der 50er Jahre in den neuesten Studien zu seiner
Wirkungsgeschichte möchte man Alex de Jonge in seiner Publikation über Lautréamont beipflichten,
wenn er schreibt: „Some of the most significant facts about a society are to be found in its cultural
dustbins“.836 Was dieses Vergessen für den Aufbau einer Nation bedeutet, darauf wies bereits Ernest
Renan hin: „L’oubli et, je dirais même, l’erreur historique sont un facteur essentiel de la création d’une
nation.“837
                                                
835 Bislang existiert lediglich eine einzige umfassende Darstellung der C.A.S, die in englischer Sprache in Alberta erschien
(The Edmonton Art Gallery 1980). Ihr stehen drei französischsprachige Chronologien des Automatismus gegenüber, wobei
die Gesamtdarstellungen in Zeitschriften nicht berücksichtigt wurden.
836 Alex de Jonge 1973, S. 4.
837 Ernest Renan 1991 (1882).
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